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Premessa 


Questa nuova monografia dedicata alla presentazione e all’analisi del- 
l'intera opera di Pasolini compare a ben trentadue anni di distanza da 
quella che ho pubblicato nel lontano 1980. La decisione di affrontare 
questa impresa non é stata facile e il lavoro é stato veramente impegna- 
tivo. Rispetto al 1980 tutto é cambiato negli studi su Pasolini, dal punto 
di vista dell’edizione delle opere come da quello dello sviluppo della cri- 
tica, che ha visto un’autentica esplosione dell’interesse per Pasolini in 
Italia e fuori d'Italia. Confrontarsi di nuovo con un autore a notevole di- 
stanza di tempo comporta il rimettere in discussione |’ impostazione cri- 
tica che prima aveva costituito un risultato acquisito: si sviluppano nuo- 
ve aperture interpretative legate a una sempre piii articolata geometria 
della complessita. Lo studioso é costretto a fare i conti con il passato re- 
moto del suo lavoro critico, ma ancor piu a operarne un radicale ripen- 
samento: mentre ritorna a interrogare i testi, in realta continua ad inter- 
rogare se stesso. II “tempo interiore” del rapporto tra un critico e un au- 
tore ha dei limiti, anche se puo esservi certamente una “lunga durata” o 
una “lunga fedelta”. Nel rapporto dialettico con l’autore possono veri- 
ficarsi corsi, ricorsi, intermittenze, cambiamenti di interpretazione che 
seguono itinerari e logiche imprevisti. 

Nella precedente monografia mi ero proposto di reagire al biografi- 
smo che aveva dominato, forse inevitabilmente, il dibattito critico su Pa- 
solini negli anni seguiti al suo assassinio, riportando al centro dell’inda- 
gine la lettura della sua opera. Era l’epoca in cui lo “scandalo Pasolini” 
imperversava nei media e nella critica dominavano i clichés della “rivol- 
ta” e dell’“eresia”. Una prospettiva concentrata pressoché esclusiva- 
mente sugli aspetti pubblici e biografici della figura di Pasolini aveva 
prodotto una massiccia mitografia del personaggio-autore, singolar- 
mente omologa alle richieste del mercato. Questa prospettiva biografica 
ha quasi monopolizzato il dibattito su Pasolini in quegli anni producen- 
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do non pochi equivoci. Una chiave di lettura rivolta pressoché esclusi- 
vamente al “personaggio scandaloso” aveva installato la propria egemo- 
nia a scapito di un’autentica e rinnovata lettura dell’autore. Continuava 
non a caso a mancare un’indagine completa e approfondita sull’opera. 
Con il mio volume mi ero proposto di colmare questa lacuna. Lintegra- 
zione posta nel titolo — Pier Paolo Pasolini. L’opera — intendeva esprime- 
re in modo esplicito la presa di distanza dal biografismo dominante e in- 
sieme |’intento di offrire un profilo completo e accuratamente incentra- 
to sui testi dell’intera opera di Pasolini, analizzata tuxta propria principia. 
Lanalisi dell’opera era tesa a cogliere le dinamiche e le articolazioni del 
complesso, contraddittorio universo pasoliniano in funzione di una co- 
stante verifica e apertura del discorso critico. II ritorno all’opera corri- 
spondeva all’intento di ritrovare Pasolini dentro la magmatica comples- 
sita della sua opera. Nella prefazione avevo dichiarato in modo chiaro e 
forse anche perentorio (ma era necessario) questo obiettivo critico. I] la- 
voro di preparazione del volume era stato oltretutto profondamente at- 
traversato dalla morte di Pasolini: una prima stesura del testo era quasi 
terminata all’epoca della tragedia. Quella prima stesura é stata successi- 
vamente oggetto di un profondo lavoro di revisione critica e di aggior- 
namento. Forse anche per questa ragione mi sono sforzato di riportare 
al centro dell’indagine l’opera di Pasolini, sottraendola all’invadenza del 
biografismo e agli equivoci delle letture incentrate in modo totalizzante 
sul tema della sua morte: tendenza proseguita negli anni successivi'. 
Nei trent’anni trascorsi (nel corso dei quali mi sono occupato preva- 
lentemente di altri autori e di periodi della letteratura italiana diversi dal 
Novecento) ho sviluppato un sostanziale ripensamento dell’ impostazio- 
ne critica di quel volume. All’ampliamento della prospettiva si é accom- 
pagnata la messa a punto di una pluralita di approcci critici tendenti a il- 
luminare da punti di vista non necessariamente convergenti i diversi mo- 
menti e i vari settori dell’opera di Pasolini in funzione di un nuovo in- 
quadramento complessivo. Pasolini non era pit l’autore che avevo stu- 
diato negli anni Settanta. Limpressionante quantita di testi pubblicati po- 
stumi (basti pensare al caso limite di Petro/zo), la fondamentale edizione 
di Tutte le opere di Pasolini diretta da Walter Siti pubblicata in dieci to- 
mi nella collana dei “Meridiani” Mondadori’, lo straordinario sviluppo 


1. Sulla tendenza ad interpretare tutta la vita e opera di Pasolini retrospettivamen- 
te dal punto di vista della sua morte e su alcuni macroscopici equivoci conseguenti cfr. 
CAP. 14, P. §73. 

2. Questa edizione ha dato un importante impulso agli studi su Pasolini, raccogliendo 
in modo sistematico tutte le opere (corredate in chiusura d’ogni volume di accurate Note 


12 


Cultura in Ita 


PREMESSA 


che gli studi hanno avuto nel corso di questi tre decenni hanno cambiato 
radicalmente |’immagine dell’autore e i] panorama della sua opera, gia 
estremamente complessa per la sua articolazione multimediale: un’opera 
che spazia dalla poesia alla narrativa, alla saggistica, al cinema, al teatro, 
alle traduzioni dei classici, al giornalismo, alla pittura (Tullio De Mauro 
ha sottolineato che Pasolini é «il primo artista di grande livello interna- 
zionale che possa definirsi multimediale nel mondo di oggi»’). E stato 
quindi necessario approntare un lavoro concepito interamente ex novo: 
un’edizione riveduta e aggiornata della precedente monografia non sa- 
rebbe stata nemmeno ipotizzabile. E stata particolarmente complessa la 
messa a punto dell’ampio capitolo dedicato al cinema, articolato in sei pa- 
ragrafi allo scopo di approfondire gli aspetti piu originali dell’esperienza 
cinematografica di Pasolini, che é stato anche in questo settore un infati- 
cabile sperimentatore di linguaggi. 

Il grande interesse che l’opera di Pasolini continua a suscitare in tut- 
to il mondo, la varieta delle ricezioni, l’importanza degli studi prodotti 
in alcuni paesi — particolarmente in Francia e negli Stati Uniti — hanno 
imposto a loro volta un’attenzione al panorama internazionale della cri- 
tica ben diversa da quella che si richiedeva negli anni Settanta. Queste 
considerazioni sono state alla base della decisione di fondare la rivista in- 
ternazionale “Studi pasoliniani”, della quale sono gia usciti sei volumi. 
Data l’enorme quantita delle opere di Pasolini esaminate, per poter da- 
re all’interno della monografia lo spazio necessario all’analisi dei testi ho 
dovuto limitare le citazioni della bibliografia critica nelle note a pié di 
pagina per evitare che le stesse si trasformassero in una sorta di rassegna: 
ipotesi incompatibile con l’impostazione del lavoro. La bibliografia cri- 
tica pasoliniana é praticamente sterminata. Per contenere in dimensioni 
accettabili le citazioni ho scelto di limitarle ai contributi critici che ho ef- 
fettivamente utilizzato, a quelli pit importanti e ai pid significativi tra i 
recenti (alcune assenze non sono casuali). Per un’esposizione completa 
rinvio alle bibliografie della critica poste in chiusura dei volumi che com- 
pongono |’edizione mondadoriana, aggiornate alla data di pubblicazio- 
ne. Per un ulteriore aggiornamento della bibliografia in ambito italiano 
e internazionale rinvio alle rassegne pubblicate in “Studi pasoliniani”. 


ai testi) e mettendo a disposizione una notevole quantita di inediti. Non nascondo qualche 
perplessita, relativa soprattutto al criterio eccessivamente estensivo adottato, a mio awviso, 
particolarmente nelle Appendici di “inediti” aggiunte alle raccolte edite nei due volumino- 
si tomi di Tutte le poeste. Rinvio in merito ai rilievi formulati nella nota 63 del CAP. 13. 

3. Cfr. CAP. 11, p. 313. 
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Nel congedare questo volume desidero ringraziare alcuni illustri 
studiosi la cui generosa collaborazione mi é stata di grande aiuto nel 
corso del lavoro: l’amico Gian Carlo Ferretti, “storico” critico di Paso- 
lini, sempre disponibile e prodigo di consigli; Rinaldo Rinaldi, finissi- 
mo studioso di Pasolini; Roberto Chiesi, responsabile del Centro Stu- 
di-Archivio Pier Paolo Pasolini presso la Cineteca di Bologna, uno dei 
maggiori specialisti del cinema di Pasolini; Roberto Calabretto, che mi 
ha offerto preziose informazioni in merito alla fondamentale presenza 
della musica nei film di Pasolini. Devo infine un particolare ringrazia- 
mento ad Anna Setari. 


Padova, settembre 2012 


G. S. 
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Formazione ed esordi bolognesi 


Pier Paolo Pasolini nasce a Bologna il 5 marzo 1922 da Carlo Alberto Pa- 
solini, ufficiale di carriera nell’esercito, e da Susanna Colussi, maestra 
elementare. La sua infanzia e la giovinezza si svolgono attraverso una 
lunga serie di cambiamenti di residenza, seguendo gli spostamenti del 
padre: Parma, Conegliano, Belluno, di nuovo Conegliano (dove fre- 
quenta la prima classe del ginnasio), Sacile, Idria, ancora Sacile, Cre- 
mona, Scandiano (frequenta il ginnasio a Reggio Emilia), di nuovo Bo- 
logna. La serie dei trasferimenti cessa nel 1937 con la sistemazione del- 
la famiglia a Bologna, dove Pasolini frequenta il liceo Galvani. La fami- 
glia trascorreva le vacanze estive a Casarsa, il paese della madre. La bio- 
grafia letteraria di Pasolini si apre all’insegna di una notevole precocita 
di vocazione poetica. Pasolini ricorda in pid occasioni d’avere comin- 
ciato a scrivere versi a sette anni: «Ho cominciato a scrivere versi [...] 
nel 1929 a Sacile, quando avevo sette anni appena compiuti»'; «Sono 


1. P. P. Pasolini, A/ lettore nuovo, introduzione a Id., Poeste, Garzanti, Milano 1970, 
p. 6 (il testo é ristampato in SLA Il, pp. 2511-22). Cfr. inoltre Id., I/ sogno del centauro, a cu- 
ra diJ. Duflot, prefazione di G. C. Ferretti, Editori Riuniti, Roma 1983, p. 22 (il testo é ri- 
stampato in SPS, pp. 1401-550). Ledizione originale francese dell’intervista (rilasciata nel 
1969), J. Duflot, Entretiens avec Pier Paolo Pasolini, @ apparsa nel 1970 (Belfond, Paris). Pa- 
solini aveva seguito la lavorazione del volume scrivendo una Prefazione dell’intervistato (da 
leggersi assolutamente) e corredando il testo di didascalie che commentavano le sue rea- 
zioni alle domande dell’intervistatore. La seconda edizione accresciuta, Pier Paolo Pasoli- 
ni, Les derniéres paroles d'un impie. Entretiens avec Jean Duflot (Belfond, Paris 1981), com- 
prende una seconda intervista rilasciata da Pasolini nel 1975. Duflot vi ha inoltre aggiunto 
un’antologia di testi pasoliniani tradotti in francese, tra i quali il poemetto inedito Cocco- 
drillo. Vedizione pubblicata nel Sogno del centauro @ stata condotta sull’edizione francese 
del 1981 ma non riproduce gli apparati destinati al lettore francese e l’appendice di testi (a 
parte il poemetto Coccodrillo) e pubblica la Prefazione pasoliniana nella stesura del datti- 
loscritto originario (negli ultimi paragrafi dell’intervista vengono inoltre inserite le ristam- 
pe del Manifesto per un nuovo teatro e dell’ Articolo delle lucciole). Il testo pubblicato in sps 
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stato un “poeta di sette anni” — / come Rimbaud»?. A Bologna i primi 
tentativi letterari possono misurarsi con una ricca cultura cittadina e 
con un ambiente universitario dove si respirava ancora un’aria carduc- 
ciana e pascoliana, dominato in quel periodo da figure di grandi mae- 
stri come Roberto Longhi. A tutto questo si aggiunge il sodalizio con 
coetanei che vengono maturando le stesse esperienze, particolarmente 
nel campo della poesia. Pasolini ricorda pit volte, anche a distanza di 
molti anni, l’importanza che l’ambiente culturale bolognese ha avuto 
nella sua formazione’: 


Bologna é stata la prima citta dove ho trovato un vero ambiente culturale. Li ho 
frequentato il liceo e ho incominciato |’universita. Mi ci sono fatto alcuni degli 
amici pili stretti come Francesco Leonetti e Roberto Roversi. Anni dopo fon- 
dammo insieme la rivista Officina e nacquero sodalizi duraturi. Pure a Bologna 
conobbi Roberto Longhi [...] fu a Bologna che ebbi i primi contatti decisivi*. 


Io sono nato a Bologna, nella rossa Bologna, e, cid che pit conta, nella rossa Bo- 
logna ho passato la mia adolescenza e la mia giovinezza, cioé gli anni della mia 
formazione. Qui sono diventato antifascista per aver letto a sedici anni una poe- 


sia di Rimbaud’. 


In un articolo pubblicato il 1° marzo 1969 sul settimanale “Tempo” il ri- 
cordo della bellezza di Bologna appare trasfigurato attraverso un con- 
trasto cromatico: «Cos’ha Bologna, che é cosi bella? Linverno col sole e 


si discosta da questa edizione stabilendo sia per la Prefazione sia per le didascalie la lezio- 
ne del dattiloscritto; non vengono inoltre ristampati il Manifesto per un nuovo teatro e L'ar- 
ticolo delle lucciole (cfr. Note e notizie sui testi, in SPS, pp. 1821-5). 

2. P. P. Pasolini, Poeta delle ceneri, in TP I, p. 1961 (Pasolini riprende il titolo della 
famosa poesia di Rimbaud Les poétes de sept ans); cfr. inoltre Id., Bestia da stile, in TE, 
PP. 791-2. 

3. Pasolini vive a Bologna dal 1937 alla fine del 1942, quando la famiglia decide di 
“sfollare” a Casarsa, considerata un luogo pit sicuro dove attendere la fine della guerra 
(prima dell’estate del 1941 il padre era stato inviato in Africa Orientale, dove viene fatto 
prigioniero e rimane internato in un campo del Kenia fino alla fine della guerra). Dal gen- 
naio 1943 in poi quasi tutte le lettere di Pasolini sono spedite da Casarsa. 

4. P.P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversaztoni con Jon Halliday, introduzione di 
N. Naldini, Guanda, Parma 1992, p. 33 (il testo é ristampato in SPS, pp. 1283-399: 1291). Le- 
dizione originale inglese dell’intervista, Pasolini on Pasolini, viene pubblicata da Halliday 
con lo pseudonimo di Oswald Stack nel 1969 (Thames and Hudson, London-New York). 
Ledizione italiana citata comprende una seconda intervista rilasciata da Pasolini nel 1971 
(cfr. Note e notizte sui testi, in SPS, p. 1819). 

5. P. P. Pasolini, Seritti corsari, Garzanti, Milano 1975, p. 98 (ora in SPS, p. 393). 
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la neve, l’aria barbaricamente azzurra sul cotto. Dopo Venezia, Bologna 
é la pit bella citta d'Italia» *. 

Durante il secondo anno del liceo, nell’anno scolastico 1938-39, un 
insegnante supplente, il giovane poeta Antonio Rinaldi (allievo di Cal- 
caterra e di Longhi), legge in classe Le bateau ivre di Rimbaud aprendo 
al giovane Pasolini la visione di un nuovo mondo poetico, spalancato 
sull’appassionante panorama della poesia moderna. E un’autentica fol- 
gorazione letteraria e politica, che spazza via insieme nel poeta adole- 
scente la cultura accademica e provinciale e il conformismo fascista. Li- 
dentificazione con l’immagine mitica di Rimbaud, poéte maudit fan- 
ciullo, diventera un motivo conduttore nell’opera di Pasolini, oltre che 
nei ricordi della giovinezza poetica (l’immagine di Rimbaud ritornera in 
particolare nella Divina Mimesis). Come Pasolini ricorda nel passo di 
Scritti corsari sopra citato, proprio la conoscenza di Rimbaud lo aveva 
condotto a maturare una distanza critica dal fascismo. Pasolini aveva in- 
serito una dichiarazione analoga gia nell’introduzione alla scelta delle 
sue Poesze pubblicata nel 1970: «io non ero pit fascista “naturale” da 
quel giorno del ’37 in cui avevo letto la poesia di Rimbaud»’. E proprio 
attraverso le letture compiute a Bologna negli anni dell’adolescenza che 
si manifesta in Pasolini una prima frattura con la societa fascista in cui 
era cresciuto: 


Non appena ebbi cominciato a leggere autori come Dostoevskij e Shakespeare, 
€ poi poeti come Rimbaud e gli ermetici, esponenti di una cultura che il regime 
disapprovava e respingeva, mi sentii al di fuori della societa (0 fui io che comin- 
ciai inconsciamente a sfidarla). Fu la conseguenza dell’aver letto quei poeti®. 


Qualsiasi cosa scoprissi e amassi era allora tenuta sotto silenzio, o schiettamen- 
te messa al bando dai fascisti: Rimbaud, i poeti simbolisti, ermetici, i grandi au- 
tori drammatici... La mia reazione nei riguardi del fascismo si manifesto dunque 
attraverso una passione per tutta la cultura che esso passava sotto silenzio’. 


Al Galvani Pasolini ritrova il primo amico della sua giovinezza, Luciano 
Serra, con il quale aveva frequentato il ginnasio a Reggio Emilia. Trova 


6. SPS, p. 1185. Pasolini tenne sul settimanale “Tempo” una rubrica intitolata I/ caos 
dall’agosto 1968 al gennaio 1970. 

7. Al lettore nuovo, cit., in SLA II, p. 2514. 

8. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1290. 

9. Il sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1414. Sulla fondamentale e duratura presenza 
del modello rimbaudiano in Pasolini cfr. S. Bardotti, Una lunga stagione all’ inferno: Rim- 
baud nell’opera di Pasolini, in “Studi pasoliniani”, 3, 2009, pp. 39-51. 
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inoltre nuovi amici: Ermes Parini (detto “Paria”), Franco Farolfi, Ago- 
stino Bignardi, Sergio Telmon, Carlo Manzoni, Elio Melli. La passione 
per la letteratura viene alimentata dalle bancarelle di libri usati della li- 
breria Nanni al Portico della Morte’’. Il giovane liceale legge Dostoev- 
skij, Tolstoj, Shakespeare, Coleridge, Novalis, Machado. Negli anni del 
liceo Pasolini frequenta inoltre le proiezioni del Cineguf, sezione del GUF 
(Gruppi universitari fascisti), dove vede tutti i film di René Clair, i primi 
film di Renoir e alcuni di Chaplin: «Fu allora che nacque il mio grande 
amore per il cinema». La sua carriera scolastica procede con risultati 
brillanti. Essendo stato promosso alla terza liceo con una media molto al- 
ta, nell’estate del 1939 Pasolini decide di saltare |’ultimo anno sostenendo 
e superando in autunno gli esami di maturita classica. A diciassette anni 
si iscrive alla facolta di Lettere, dove scopre altre passioni culturali, tra le 
quali la filologia romanza e le arti figurative. Qui avviene |’incontro con 
Roberto Longhi, che dal 1934 aveva la cattedra di Storia dell’ arte all’Uni- 
versita di Bologna. Linsegnamento di Longhi esercita una profonda in- 
fluenza su Pasolini, che nutriva una grande passione per la storia dell’ar- 
te. Longhi é il primo maestro conosciuto e frequentato da Pasolini (il rap- 
porto con Contini sara prevalentemente un amor de lonh). Longhi nutri- 
va inoltre un grande interesse per il cinema’*. Le numerose e spesso espli- 
cite citazioni pittoriche che ricorrono nei film di Pasolini confermano 
l’importanza dell’insegnamento di Roberto Longhi: basti ricordare la de- 
dica posta in apertura di Mamma Roma, «a Roberto Longhi, cui sono de- 


10. Pasolini ricorda il Portico della Morte e le sue prime appassionate letture nell’ar- 
ticolo Freud conosce le astuzie del grande narratore, in “11 Giorno”, 6 novembre 1963 (SLA 
Il, p. 2404) e nell’intervista registrata per la trasmissione televisiva di Enzo Biagi Terza B: 
facctamo l’appello (in cui incontrava alcuni vecchi compagni del liceo Galvani), che dove- 
va andare in onda il 27 luglio 1971 ma non fu trasmessa e ando in onda solo nel 1975 dopo 
la sua morte: «Il Portico della Morte é il pit bel ricordo di Bologna. Mi ricorda L’'Idiota di 
Dostoevskij, mi ricorda il Macbeth di Shakespeare, mi ricorda i primi libri. A quindici an- 
ni ho cominciato a comprare li i miei primi libri, ed é stato bellissimo, perché non si legge 
mai piu, in tutta la vita, con la gioia con cui si leggeva allora» (Pier Paolo Pasolini. Il cine- 
ma in forma di poesia, a cura di L. De Giusti, Cinemazero, Pordenone 1979, p. 151). 

u1. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, pp. 1303-4: cfr. R. Renzi, Quasi un compagno di 
scuola, in Pasolini e Bologna, a cura di D. Ferrari, G. Scalia, Pendragon, Bologna 1998, 
Pp. 142-5. 

12. Longhi si recava appositamente a Parigi per vedere certi film che erano vietati in 
Italia come La grande illusion di Renoir o The Great Dictator di Chaplin. Finita la guerra, 
quando venne fondato il Circolo bolognese del cinema, Longhi accetto di esserne il pri- 
mo presidente: incarico che lascié successivamente al suo assistente, Francesco Arcange- 
li (cfr. Renzi, Quast un compagno di scuola, cit., p. 141). 
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bitore della mia “fulgurazione figurativa”». La recensione all’antologia 
degli scritti di Longhi Da Cimabue a Morandi curata da Contini, pubbli- 
cata da Pasolini sul settimanale “Tempo” nel 1974, si apre non a caso con 
un’ appassionata rievocazione delle lezioni tenute da Longhi nel memo- 
rabile corso dedicato ai Fatti di Masolino e di Masaccio: «Cid che Longhi 
diceva era carismatico [...] solo dopo, Longhi é diventato il mio vero mae- 
stro. Allora, in quell’inverno bolognese di guerra, egli é stato semplice- 
mente la Rivelazione»'*. Pasolini ricorda in particolare le proiezioni di 
diapositive compiute da Longhi durante quel corso, ed é un ricordo nel 
quale l’abbinamento di cinema e arte emerge in modo suggestivo: 


Sullo schermo venivano infatti proiettate delle diapositive [...]. Il cinema agiva, 
sia pur in quanto mera proiezione di fotografie. E agiva nel senso che una «in- 
quadratura» rappresentante un campione del mondo masoliniano — in quella 
continuita che é appunto tipica del cinema ~ si «opponeva» drammaticamente a 
una «inquadratura» rappresentante a sua volta un campione del mondo masac- 
cesco. I] manto di una Vergine al manto di un’altra Vergine [...] una «forma» a 
un’altra «forma» [...]. Facciamo in modo che la proiezione sia accelerata. Ed ec- 
co, ecco, davanti ai nostri occhi, passare |’Evoluzione delle forme, come un me- 
raviglioso film critico, senza principio né fine, eppure perfettamente escatologico"’. 


Pasolini dichiara in pit occasioni l’origine figurativa del suo gusto cine- 
matografico’®. Pur nella costante centralita mantenuta dalla poesia, la 
crescita intellettuale del giovane Pasolini é caratterizzata da una vasta 
molteplicita di interessi estetici (saranno poi il successo di Poeste a Ca- 
sarsa e gli elogi di Contini a indirizzare definitivamente Pasolini verso la 
poesia). Accanto alla poesia, al cinema e all’arte va ricordato il forte inte- 
resse per il teatro. Pasolini affronta la stesura di un testo teatrale gia nel 
1938 con il dramma in tre atti e quattro quadri La sua gloria, presentato al 
concorso di scrittura drammatica dei Ludi Juveniles, istituiti da Bottai per 


13. PCI, p. 153. 

14. P. P. Pasolini, Descrizioni di descrizioni, a cura di G. Chiarcossi, Einaudi, Torino 
1979, Pp. 251 (ora in SLA II, pp. 197-8). Il corso venne svolto da Longhi nell’anno accademi- 
co 1941-42: cfr. D. Trento, Pasolini, Longhi e Francesco Arcangeli tra la primavera rggre l’e- 
state 1943. I fatti di Masolino e Masaccio, in Pasolini e Bologna, a cura di Ferrari, Scalia, 
cit., p. 47. Trento cita una lettera inviata da Pasolini ad Arcangeli il 21 settembre 1942 che 
non é pubblicata nell’edizione delle Lettere curata da Naldini (LE 1, p. 61). 

15. Descrizioni di descrizioni, cit., pp. 252-4, corsivi nel testo (SLA Ll, pp. 1978-81). Nei 
testi citati i corsivi non riferiti a titoli di opere, a espressioni dialettali e a parole latine, 
greche o di lingue straniere sono nostri, salvo diversa indicazione. 

16. Cfr. CAP. 11, pp. 340-2. 
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gli studenti liceali sul modello dei pit noti Littoriali, destinati agli univer- 
sitari (in quell’anno il tema consisteva nell’illustrazione di un episodio del 
Risorgimento)'”. Nella stagione teatrale 1939-40 vengono rappresentate a 
Bologna opere di alcuni drammaturghi stranieri che erano passati tra le 
maglie della censura fascista, in particolare irlandesi come John Milling- 
ton Synge, il quale affascina Pasolini che organizza con gli amici nella pro- 
pria casa prove sceniche di testi quali Cavalcata a mare e II furfantello del- 
!’Ovest"’. Le lettere inviate agli amici confermano questo forte interesse 
per il teatro, considerato anche nei suoi aspetti drammaturgici e scenici: 
«ho letto anche La vita é un sogno di Calderén della Barca [...], mi ha stra- 
namente colpito e ho scritto anche delle note intorno a un’eventuale regia 
di quest’opera»". Nell’inverno 1940-41 assiste alla rappresentazione di 
Questa sera si recita a soggetto di Pirandello e di Piccola citta di Thornton 
Wilder: «spettacolo quest’ultimo interessantissimo, e che merita lunghis- 
sime discussioni, poiché tocca originali e necessari problemi, specialmen- 
te di tecnica scenica teatrale»?°. Insieme con gli amici Carlo Manzoni, Er- 
mes Parini ed Elio Melli Pasolini progetta addirittura la creazione di una 
compagnia teatrale: «Abbiamo poi fatto idolo dei nostri pensieri il teatro: 
abbiamo deciso di metter su una compagnia ed eventualmente recitare al- 
la Casa del Soldato»*. Pasolini discute anche di questioni di tecnica reci- 
tativa ponendo a confronto, in Questa sera si recita a soggetto, le interpre- 
tazioni di due grandi attori come Ermete Zacconi e Memo Benassi e di- 
chiarando la propria preferenza per i] primo”. Nel giugno successivo as- 
siste a «un’interessantissima riesumazione dell’ Edipo re per la regia di Ful- 
chignoni»?, Il progetto della compagnia teatrale pué realizzarsi in misura 


17. Sull’interesse di Pasolini per il teatro negli anni bolognesi e sui testi teatrali scrit- 
ti in questo periodo, in particolare La sua gloria e Edipo all'alba, cfr. CAP. 12, pp. 415-6. 

18. Pasolini e gli amici leggevano i testi di Synge nella buona traduzione di Carlo Li- 
nati. Nei suoi drammi Synge mette in scena la vita delle popolazioni della sua terra sotto- 
lineandone le condizioni di poverta e di isolamento. Su suggerimento di Yeats Synge ave- 
va soggiornato a lungo nelle isole Aran, dove un popolo di pescatori e di contadini viveva 
incontaminato dalla civilta e parlava ancora la lingua gaelica. I/ furfantello dell’Ovest (1907) 
é considerato il suo capolavoro. 

19. Lettera a Franco Farolfi, giugno 1940, in LE I, p. 5. 

20. Lettera a Franco Farolfi, inverno 1941, in LE I, p. 23. Lo spettacolo era interpre- 
tato da Elsa Merlini e Renata Cialente, regia di Enrico Fulchignoni. 

21. Ibid.; la Casa del Soldato era un circolo ricreativo per militari che Pasolini pote- 
va frequentare in quanto figlio di un ufficiale. 

22. Lettera a Franco Farolfi, inverno 1941, in LEI, p. 28. 

23. Lettera a Franco Farolfi, giugno 1941, in LE I, p. 42. Lo spettacolo, Una prova 
dell’“Edipo re”, era stato messo in scena dalla compagnia di Annibale Ninchi e Gualtiero 
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limitata a Casarsa, dove nel settembre del 1941 Pasolini lavora insieme con 
alcuni amici all’allestimento di «una rappresentazione teatrale “pro-com- 
battenti”» della commedia L’angelo peccatore di Sartorio, curandone la re- 
gia’. Nei primi mesi del 1942 lavora a una tragedia in prosa e in versi: Edz- 
po all’alba. Nella lettera inviata il 22 aprile comunica a Luciano Serra che 
«LEdipo all’alba é terminato e completato»*s. Questa tendenza a una mes- 
sa in scena della parola nella forma della poesia drammatica, ovvero a 
un’articolazione drammaturgica di testi poetici o in prosa si conferma nel 
dialogo in versi che chiude Poesze a Casarsa, La domenica uliva (scritto in 
forma di sacra rappresentazione), nei Dialoghi e figure pubblicati sul “Se- 
taccio”, nei dialoghi friulani pubblicati negli “Stroligut” e negli otto dia- 
loghi in prosa (scritti nel 1943) raccolti nella sezione L’usignolo dell’ Usi- 
gnolo della Chiesa Cattolica. Proprio in Friuli la drammaturgia pasolinia- 
na trova compiuta realizzazione nel dramma storico I Turcs tal Friul (1944). 

Il panorama degli interessi artistici e culturali del giovane Pasolini si 
completa con la pittura e con la musica. Oltre che alla poesia, nell’ estate 
casarsese del 1941 Pasolini si dedica intensamente alla pittura, come do- 
cumenta la lettera inviata a Serra in agosto: «Io leggo poco, dipingo mol- 
to in compenso: 6 quadri finora, di vario valore, di cui almeno due mi 
sembrano buoni: i miei migliori. Ho raggiunto una tavolozza mia, ed an- 
che una mia maniera. Spero di continuare su questa maniera senza stupi- 
di mutamenti da dilettante» **. Nello stesso mese chiede prima a Serra poi 
a Leonetti di comprargli due tubetti di «Rosso indiano» e di spedirglieli 
subito?’. Nella lettera inviata a Farolfi in autunno Pasolini aggiorna il bi- 
lancio della sua attivita pittorica inserendo tra i risultati conseguiti nell’e- 
state «15 quadri, in cui sono migliorato immensamente»*®, Tra i pittori 


Tumiati. Con la sua regia Fulchignoni aveva sorpreso il pubblico realizzando un Edipo in 
abiti moderni. 

24. Lettera a Luciano Serra, settembre 1941, in LEI, p. 109. Non si ha la certezza del- 
l'effettiva realizzazione dello spettacolo: cfr. S. Casi, I teatri di Pasolini, introduzione di L. 
Ronconi, Ubulibri, Milano 2005, p. 36n. Casi aveva dedicato in precedenza al teatro di Pa- 
solini il volume Pasolini. Un'idea di teatro, Campanotto Editore, Udine 1990. 

25. LEI, p. 127. Pasolini in realta non porta a stesura definitiva il testo dell’Edipo al- 
l’alba, che non uscira mai dal suo cassetto. 

26. Ivi, p. 70. 

27. Ivi, pp. 84 € 93. 

28. Ivi, p. 122. In calce a una lettera inviata a Farolfi nell’ ottobre del 1942 Pasolini ag- 
giunge un post scriptum: «Ti prego di mandarmi subito il libro dov’é riprodotto il bacio 
di Giuda, perché voglio fare un quadro per un concorso a Piacenza, ¢ ho in mente, ap- 
punto, il viso di Cristo» (ivi, p. 144). Pasolini si riferisce probabilmente all’immagine del 
bacio di Giuda contenuta negli affreschi delle Storie di Cristo dipinti da Giotto nella Cap- 
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moderni Pasolini prediligeva in particolare Cézanne. Questa attivita di 
pittore, accompagnata da numerosi disegni, si intensifica nel periodo ca- 
sarsese e si riflette ampiamente sulla particolare sensibilita cromatica che 
caratterizza la poesia friulana di Pasolini. Nella lettera in cui comunica a 
Farolfi il progetto di dar vita a una compagnia teatrale Pasolini scrive 
inoltre che negli ultimi tempi si é dato «con slancio alla musica». Quasi 
tutta la lettera sviluppa riflessioni estetiche sulla musica, dedicate in par- 
ticolare a quattro sinfonie di Beethoven che Pasolini ha ascoltato alla ra- 
dio: «sono i primi semi di un pensiero musicale che mi sta nascendo»’”?. 
Fra il 1944 e il 1945 scrivera a Casarsa gli Studi sullo stile di Bach®®. 

Il giovane Pasolini allarga rapidamente la propria cultura letteraria: 
studia i classici — con particolare predilezione per Petrarca, Foscolo e 
Leopardi — ma é anche vorace lettore di tutte le riviste letterarie e segue 
con grande attenzione le vicende della letteratura italiana contempora- 
nea. Tra i poeti ama in particolare Ungaretti e Montale. E aggiornatissi- 
mo lettore degli autori comparsi pit: recentemente nel panorama italiano: 
legge Bilenchi, Bonsanti, Delfini, Landolfi, Gadda, Loria, Betocchi, Gat- 
to, Sinisgalli, Penna, Luzi, Bertolucci, De Libero. Legge e apprezza Sere- 
ni. Le occasioni di Montale gli piacciono ma non lo entusiasmano; lo en- 
tusiasma invece la traduzione dei Lirici greci di Quasimodo”. Oltre a fre- 
quentare appassionatamente le lezioni di Roberto Longhi, all’universita 


pella degli Scrovegni a Padova: certamente il “bacio di Giuda” pit famoso (altri famosi 
“baci di Giuda” sono stati dipinti da Cimabue, Simone Martini, Beato Angelico, Cara- 
vaggio). Nel dicembre successivo Pasolini scrive a Serra che Arcangeli ha visto i suoi di- 
segni, che gli sono piaciuti «in modo lusinghiero» (ivi, p. 146). Edizioni dei dipinti e dei 
disegni di Pasolini: P. P. Pasolini, ! disegn? 1941-1975, a cura di G. Zigaina, prefazione di G. 
C. Argan, con un saggio di M. De Micheli e una poesia di A. Zanzotto, Scheiwiller, Mila- 
no 1978; G. Zigaina, A. Bonito Oliva, Disegni e pitture di Pier Paolo Pasolini, Banca Po- 
polare di Pordenone-Balance Rief, Bale 1984; P. P. Pasolini, Dipinti e disegni dall’Archivio 
contemporaneo del Gabinetto Vieusseux, a cura di F. Zabagli, con testi di E. Siciliano, F. 
Zabagli, F. Galluzzi, M. Copedé, Polistampa, Firenze 2000. Sull’opera pittorica e grafica 
di Pasolini, sulle riprese pittoriche presenti nel suo cinema e sulla sua critica d’arte cfr. 
particolarmente F. Galluzzi, Pasolini e la pittura, Bulzoni, Roma 1994. 

29. LE I, pp. 23-6. 

30. Pubblicati in SLA I, pp. 77-90. Sugli entusiasmi beethoveniani di Pasolini e sugli 
studi su Bach cfr. R. Calabretto, Pasolini e la musica, Cinemazero, Pordenone 1999, pp. 
147-55 € 161-4. La passione bachiana di Pasolini é legata all’amicizia con la violinista Pina 
Kalz. Pasolini aveva iniziato lo studio del violino a Scandiano. 

31. Cfr. le lettere inviate a Franco Farolfi e a Luciano Serra rispettivamente nel set- 
tembre del 1940 e il 20 agosto 1941 (LE 1, pp. 14 e 83). Nella lettera inviata a Serra il 24 apri- 
le 1943 Pasolini esprime invece un giudizio totalmente negativo sulla poesia di Quasimo- 
do (ivi, p. 167). 
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Pasolini segue con interesse i corsi di filologia romanza di Amos Par- 
ducci (subentrato nel 1938 a Vincenzo De Bartholomaeis), che risulte- 
ranno particolarmente importanti nello sviluppo della sua poesia friu- 
lana, dove gli studi sui poeti provenzali troveranno ampie e fondamen- 
tali risonanze>. 

Il primo apprendistato poetico di Pasolini si compie proprio tra Bo- 
logna e Casarsa. Le lettere inviate a partire dall’estate del 1940 agli ami- 
ci bolognesi, in particolare a Farolfi e a Serra, documentano la rapida 
maturazione di una vocazione poetica iv frert, insieme con la formazio- 
ne di una lucida e programmatica consapevolezza di essere poeta. Pa- 
solini unisce spesso a queste lettere i testi poetici che viene scrivendo. La 
prosa epistolare di Pasolini é piuttosto curata dal punto di vista stilisti- 
co, sia quando segue il ritmo di meditazioni interiori, sia quando pre- 
senta sintetiche narrazioni di avvenimenti?+. La volonta di costruirsi una 
vita nuova, liberata da ogni inerzia abitudinaria, viene dichiarata gia nel- 
la lettera inviata a Farolfi nel giugno del 194025. Nell’autunno Pasolini in- 
via a Farolfi, insieme con la lettera, «il primo capitoletto di un breve trat- 
tatello che sta scrivendo», intitolato Della vita come assidua trasforma- 
zione del sogno in realta**. La volonta di cambiare la propria vita viene 
dichiarata in modo ancora pit esplicito in una successiva lettera a Fa- 


32. Vincenzo De Bartholomaeis fu titolare della cattedra di Filologia romanza pres- 
so l’Universita di Bologna fino al 1937. Particolarmente importanti i suoi studi sulla lirica 
provenzale e sulle origini della lirica d’arte e della poesia popolare italiana. Nell’a.a. 1939- 
40 Pasolini segue il corso di Filologia romanza dedicato da Parducci ai pid antichi trova- 
tori provenzali (cfr. M. A. Bazzocchi, E. Raimondi, Una test di laurea e una citta, intro- 
duzione a P. P. Pasolini, Antologza della lirica pascoliana, a cura di M. A. Bazzocchi, Ei- 
naudi, Torino 1993, p. 1X). I testi di studio erano quelli raccolti nell'antologia Antiche poe- 
ste provenzalt di Giulio Bertoni (Societa Tipografica Modenese, Modena 1937). Pasolini 
sostenne |’esame il 4 giugno 1940. Parducci teneva anche !’insegnamento di Lingua e let- 
teratura spagnola: nell’a.a 1941-42 svolse un corso sul Don Chisciotte che Pasolini fre- 
quento sostenendo I’esame il 23 giugno 1943. Pasolini segui in parte anche il corso di Fi- 
lologia romanza tenuto da Parducci nell’a.a. 1942-43, sostenendo ]esame il 23 giugno 1944. 
Il principale testo utilizzato da Pasolini per lo studio dei provenzali é ]’ampia antologia 
curata da A. Cavaliere, Cento liriche provenzali (testi, versioni, note, glossario), introdu- 
zione di G. Bertoni, Zanichelli, Bologna 1938. 

33. Cfr. in particolare le due lettere inviate a Serra il 31 maggio e il 10 luglio 1942 (LE 
I, pp. 128 e 135). 

34. Le lettere si aprono anche su episodi di vita privata come il racconto della disce- 
sa «alle latebre di un allegro meretricio» compiuta insieme con l’amico Ermes Parini (LE 
I, pp. 36-7). 

35. Cfr. LEI, p. 5. 

36. Ivi, p. 16. 
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rolfi: «hai mai sentito, in qualche filosofia, il concetto: spezzare i vincoli 
che legano al passato con un atto di pura volonta? E quello che io tento 
di fare. lo voglio ammazzare un adolescente ipersensitivo e malato che 
tenta di inquinare anche la mia vita di uomo»2”. Lespressione «atto di 
pura volonta» é un evidente riferimento al Mondo come volontda e rap- 
presentaztone di Schopenhauer®*. La volonta di cambiare la vita si viene 
rapidamente riconoscendo nella volonta di essere poeta e questa si vie- 
ne a sua volta identificando totalmente con la prospettiva esistenziale. La 
presa di coscienza della vocazione poetica coincide interamente con un 
progetto di vita: «Ormai vedo che la mia vita dovra rinunciare a quello 
che gli uomini chiamano “vivere”; e raccogliersi tutta in una propria vi- 
sione poetica degli avvenimenti, e gustare cosi le minime cose, trasfor- 
mare sempre in ente fantastico cid che suole accadere anche nel modo 
pid banale»». Pasolini ribadisce questo progetto di vita nella lettera in- 
viata a Serra il 10 luglio 1942, quindi nell’imminenza della pubblicazione 
di Poeste a Casarsa: «Noi siamo poeti. Lambizione é coscienza di noi. II 
futuro é certo»4°. In una precedente lettera inviata a Farolfi nell’inver- 
no del 1941 Pasolini aveva sfogato la propria insofferenza per le esercita- 
zioni di italiano dedicate, nell’ambito del corso di Calcaterra, alle Rime 
del Tasso dopo Sant’ Anna: «Cosa puo importare a me, che idolatro Cé- 
zanne, che sento forte Ungaretti, che coltivo Freud*', di quelle migliaia 
di versi ingialliti e afoni di un Tasso minore?» *?. Pasolini unisce alla let- 
tera una poesia, I/ flauto magico, nella cui parte conclusiva affiorano evi- 
denti allusioni omosessuali. Il tema dello sdoppiamento narcisistico 
emerge in una successiva lettera a Farolfi: «ho sognato di sdoppiarmi in 
due me stessi bellissimi e abbracciarmi», 

Gli interessi filosofici trovano conferma nella vicinanza all’esistenzia- 
lismo dichiarata da Pasolini: «Non ho un momento di calma, perché vi- 


37. Gennaio-febbraio 1941 (ivi, p. 34, corsivi nel testo). 

38. Cfr. il riferimento a Schopenhauer contenuto nella lettera inviata a Farolfi nella 
primavera del 1943 citata piu avanti (LE 1, p. 169). 

39. Lettera a Franco Farolfi, autunno 1941 (LE I, pp. 122-3). 

40. LEI, p. 135. Cfr. inoltre ivi, p. 129. 

41. La scoperta di Freud da parte di Pasolini sembra risalire proprio a questo periodo: 
«tutto Freud l’avevo appunto letto a Bologna (e acquistato proprio al Portico della morte) 
venti anni fa, e pit, atto fondamentale della mia cultura e della mia vita» (Freud conosce le 
astuzie del grande narratore, cit.). Laffermazione di aver letto «tutto Freud» va naturalmente 
considerata in relazione a quelle che erano all’epoca le opere di Freud pubblicate in Italia. 

42. LEI, p. 28. 

43. Ivi, p. 32. 


24 


Cultura in Ita 


I. FORMAZIONE ED ESORDI BOLOGNESI 


vo sempre gettato nel futuro [...] con [...] una coscienza continuamente 
viva e dolorosa del tempo ([...]. Lunica filosofia che io senta moltissimo 
vicina a me é l’esistenzialismo, con il suo poetico (e ancora vicinissimo a 
me) concetto di “angoscia”»*4. Lespressione «gettato nel futuro» é un 
evidente riferimento all’Heidegger di Essere e tempo, mentre la sottoli- 
neatura del concetto esistenzialistico di angoscia rinvia al Kierkegaard del 
Concetto dell’ angoscia. In Heidegger |’angoscia é |’esperienza fondamen- 
tale del nulla che si identifica con l’esistenza autentica. L'esistenza a sua 
volta é ex-sistentia, nel significato etimologico e kierkegaardiano di ex-si- 
stere, “porsi fuori”, “sporgere” dall’essere. Luomo puo prendere in ma- 
no la propria sorte aprendosi verso l’awvenire, progettandos:: ma il futuro 
che egli progetta non é che un consapevole ritorno al passato. Vivere é 
quindi un essere per la morte. Langoscia é il sentimento della presenza 
della morte in ogni istante della vita. Limmagine della morte é non a ca- 
so un motivo conduttore in tutta l’opera di Pasolini. La dissociazione dal 
reale si traduce in un’assenza dalla vita propria e altrui che coincide col 
«trovarsi al punto della morte»*’, ovvero con la scoperta di un altro sen- 
so dell’essere. La poesia é !’altro, l’altrove: il suo tempo é nell’esperienza 
anticipata della morte **. Dopo essersi laureato in Lettere, Pasolini pro- 
gettera non a caso di laurearsi in Filosofia: nel febbraio del 1947 comuni- 
ca a Silvana Mauri d’avere «estorto a Battaglia» una bella tesi, «i rappor- 
ti tra esistenzialismo e poetiche contemporanee» *”. 

Sempre piu proiettato verso nuovi progetti letterari, il diciannoven- 
ne Pasolini non nasconde agli amici la propria insofferenza per «questa 
cultura universitaria fatta di polvere e di palinsesti» **. Vive la sua giova- 
nile passione letteraria con una vitalita che si traduce nella capacita di 
costituire gruppi e sodalizi letterari: gia «maestro dei suoi coetanei», Pa- 


44. Lettera a Farolfi, primavera 1943, ivi, pp. 170-1 (corsivo nel testo). In chiusura del- 
la lettera Pasolini consiglia a Farolfi la lettura del volume L’Esistenzialismo di Enzo Paci 
appena pubblicato (CEDAM, Padova 1943). In una lettera dell’ottobre 1946 Pasolini chiede 
a Silvana Mauri di spedirgli alcuni libri, fra i quali l’'Introduzione all’esistenzialismo di Ni- 
cola Abbagnano (LE 1, p. 26s). 

45. Lettera a Franco Farolfi, 19 giugno 1943, in LEI, p. 178. Cfr. CAP. 3, pp. 69-70; CAP. 
5, hota 22. 

46. «Qui intanto continuera la vita [...] ed io sar6 assente a tutto cid come se fossi 
morto» (lettera a Franco Farolfi, settembre 1940, in LE I, p. 14). 

47. LEI, p. 297. Il progetto non avra seguito. Pasolini inizia comunque gli studi di fi- 
losofia: nel giugno del 1947 scrive a Serra chiedendogli di comunicargli le date «dei due 
appelli di Teoretica e Psicologia» (ivi, p. 303, corsivi nel testo). Felice Battaglia era docen- 
te di Filosofia morale. 

48. Lettera a Franco Farolfi, giugno 1941, in LE I, p. 41. 
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solini «determinava il nascere di cenacoli»*?. Nasce cosi |’idea della rivi- 
sta “Eredi”. Il 22 giugno 1941 Pasolini, Francesco Leonetti, Roberto Ro- 
versi e Luciano Serra decidono di fondare una rivista, “Eredi”, propo- 
nendosi come «continuatori di una tradizione studiata sui poeti nuo- 
vi» °°. A Pasolini balena addirittura l’idea di «un libro di carattere anto- 
logico (critico-poetico), da intitolarsi per esempio Su/ concetto d’eredi- 
smo», La rivista avrebbe dovuto nascere alla fine della guerra, non po- 
tendosi per il momento pubblicare a causa delle restrizioni ministeriali 
sul consumo della carta. Si ripiega quindi su una soluzione meno ambi- 
ziosa, ovvero sulla pubblicazione di brevi raccolte poetiche a spese dei 
rispettivi autori, trovando l’appoggio di un libraio, Mario Landi. Nel lu- 
glio del 1942 vedono cosi la luce le Poesie a Casarsa®. Pasolini continua 
comunque a parlare del progetto di “Eredi” nelle lettere che invia da Ca- 
sarsa a Serra e a Farolfi. Anche se é immerso nel fervore poetico che ap- 
prodera a Poesie a Casarsa, nella mitica estate del ’41 Pasolini studia con 
passione i classici in preparazione dell’esame di letteratura italiana che 
sosterra in ottobre con Calcaterra: 


Mi sono completamente concesso ai classici: le meraviglie della «Pentecoste» e 
del «5 maggio»! I] «Canzoniere» del Petrarca! Le tragedie dell’ Alfieri! Sono per 
me entusiasmanti rivelazioni. Ma soprattutto il Foscolo: é il mio autore, il mio 
maestro e duca. Non so quante volte ho riletto le sue odi e i suoi sonetti, i Se- 
polcri! Ora sono in preda follemente alle «Grazie». 


Nella primavera del 1941 Pasolini aveva partecipato ai Prelittoriali della 
Cultura per la Critica Stilistica classificandosi primo’. Inizia quindi 
un ’intensa collaborazione con due riviste dell’ambiente universitario bo- 
lognese: “Architrave”, mensile del GUF (Gioventt universitaria fascista), 
e soprattutto “II Setaccio”, rivista mensile della GIL (Gioventt italiana del 
Littorio). Tra l’aprile 1942 e il maggio 1943 compaiono nelle due riviste di- 


49. F. Farolfi, Ux ricordo, in Omaggio a Pasolini, “Nuovi Argomenti”, 49, 1976, p. 87. 

50. L. Serra, Introduzione a P. P. Pasolini, Lettere agli amici (1941-1945), Guanda, Par- 
ma 1976, p. IX. 

51. Lettera a Luciano Serra, 1° agosto 1941, in LE I, p. 63. 

52. Cfr. LEI, p. 41. 

53. Libreria antiquaria Mario Landi, Bologna 1942. Il volumetto viene stampato in 
trecento copie numerate (piu settantacinque stampate fuori commercio). Pressoché con- 
temporaneamente escono anche Sopra una perduta estate di Leonetti, Poesie di Roversi e 
Canto di memorie di Serra. 

54. Lettera a Luciano Serra, 20 agosto 1941, in LE I, p. 83. 

55. Cfr. LEI, p. 39. 
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versi scritti di Pasolini. Nell’inverno 1941-42 Pasolini é impegnato a scri- 
vere un articolo per “Architrave” e «una rappresentazione radiofonica 
per i Prelittoriali di Radio» °’. “Architrave” aveva iniziato le pubblicazio- 
ni nel 1940. Il primo numero del “Setaccio” esce nel novembre del 1942. 
Pasolini dapprima collabora ad entrambe le riviste, poi si dedica esclusi- 
vamente al “Setaccio”. Il gruppo redazionale della rivista era formato da 
Giovanni Falzone (direttore), Italo Cinti, Pasolini (redattore capo), Fa- 
bio Mauri, Mario Ricci, Luigi Vecchi*”. Nella lettera inviata a Farolfi nel- 
l’ottobre del 1942 Pasolini appare consapevole dell’importanza che que- 
sta esperienza potra avere per la sua carriera: «soprattutto mi occupa la 
fondazione della rivista il “Setaccio”, in grembo alla GIL, da cui, forse, co- 
mincera /a mia carriera vera e propria» ®*. La rivista era nata con qualche 
idea di fronda culturale, ma ebbe scarsa circolazione e Pasolini entro su- 
bito in contrasto con il direttore Falzone, un burocrate ligio al regime. Gli 
scontri fra la redazione e la direzione politica divennero frequenti*®. A 
causa di questi contrasti dopo sei numeri “II Setaccio” cessa le pubblica- 
zioni. Nel “Setaccio”, come in altri periodici giovanili fascisti di quegli an- 
ni, l’ossequio formale e sostanziale alla cultura di regime conviveva, in 
modo inevitabilmente contraddittorio, con pit o meno sotterranee istan- 
ze di opposizione, con l’urgenza di orizzonti pit liberi °°. Questi caratte- 
ri sono fondamentalmente presenti anche negli scritti di Pasolini, nei qua- 
li la grande liberta intellettuale paga talora |’inevitabile tributo alla reto- 
rica di rito (si veda l’elogio di Bottai posto in chiusura dell’articolo I gio- 
vant, l’attesa). A parte queste poche concessioni, gli scritti di Pasolini 


56. Ivi, p. 22. 

57. Clr. Pasolini e “Il Setaccio” (1942/1943), a cura di M. Ricci, Cappelli, Bologna 1977. 
Nel volume sono raccolti tutti i testi pubblicati da Pasolini sul “Setaccio” e, in appendi- 
ce, due testi apparsi in “Architrave” (“Umzort” di Bartolini e Filologia e morale). Collabo- 
rarono al “Setaccio” in particolare Giovanna Bemporad (con lo pseudonimo di Giovan- 
na Bembo per celarne le origini ebraiche), Carlo Manzoni, Fabio Luca Cavazza, Luciano 
Serra, Sergio Telmon, Achille Ardig6, Riccardo Castellani, Cesare Bortotto. Questi ulti- 
mi due, casarsesi, parteciperanno con Pasolini anche alla successiva redazione degli “Stro- 
ligut” e alla fondazione dell’Academiuta di lenga furlana. 

58. LEI, p. 144. 

59. Pasolini sottolinea questi dissensi e le prepotenze di Falzone in una lettera a Fa- 
bio Mauri, in tre inviate a Fabio Luca Cavazza e in una a Luciano Serra: cfr. LEI, pp. 148, 
151-2, 156-7, 160, 163. 

60. Sulle riviste giovanili fasciste — quali, oltre al “Setaccio”, “Il BO” di Padova, “I 
Barco” di Genova, “Il Campano” di Pisa ecc. — e sull’azione di fronda da esse esercitata 
all’interno della cultura di regime cfr. M. Addis Saba, Gioventa Italiana del Littorio. La 
stampa dei giovani nella guerra fascista, Feltrinelli, Milano 1973. 
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esprimono un’ansia di liberta e una spregiudicatezza intellettuale vera- 
mente notevoli. A Bologna, tra !’altro, Pasolini aveva stretto amicizia con 
aperti antifascisti come Francesco Arcangeli, Alfonso Gatto, Giuseppe 
Raimondi, Giorgio Morandi, ed era entrato in contatto anche con comu- 
nisti dichiarati come Antonio Meluschi®. 

Pasolini esordisce su “Architrave” con una recensione al racconto 
Microcosmo di Siria Masetti®. Segue il breve saggio “Umort” di Bartoli- 
ni®. Nell’articolo Cultura italiana e cultura europea a Weimar — pubbli- 
cato in “Architrave” (II, 10, agosto 1942) e quindi ripubblicato nel “Se- 
taccio” (III, 3, gennaio 1943) © — Pasolini presenta un interessante reso- 
conto del famoso Convegno europeo degli scrittori che si era tenuto in 
ottobre a Weimar e che era stato concluso da un discorso di Goebbels 
(della delegazione italiana facevano parte, tra gli altri, Elio Vittorini e 
Giaime Pintor). Nell’occasione si era tenuto un incontro della gioventi 
universitaria di tutti i paesi dell’area nazifascista che aveva rivelato a Pa- 
solini aspetti sino allora sconosciuti della cultura europea®. Pasolini 
esprime giudizi apertamente negativi sulla propaganda culturale di- 
spiegata per l’occasione, inserendo affermazioni decisamente anti- 
conformiste e piene di spirito libertario nell’articolo, la cui pubblica- 
zione prima in “Architrave” e poi nel “Setaccio” sarebbe stata proba- 
bilmente impedita da una censura piu attenta. Oltre che per l’entusia- 
stica apertura europea, |’articolo é importante per l’insistenza sulla 
«nuova generazione», piu libera, che si va affacciando sulla scena della 


61. In una lettera inviata a Luciano Serra nell’agosto 1941 Pasolini esprime un giudi- 
zio sprezzante su Meluschi, che comunque frequenta (LE I, p. 101). 

62. “Architrave”, II, 6, aprile 1942, in SLA I, pp. 13-4. I] primo saggio critico scritto da 
Pasolini, rimasto inedito fino alla sua parziale pubblicazione in SLA I (pp. 5-12), € rappre- 
sentato da A. Soffict o della divulgazione. Si tratta di «un’esercitazione su Ardengo Soffi- 
ci» scritta dietro un compenso di 200 lire per conto di una studentessa dell’Universita di 
Firenze, come Pasolini confessa in una lettera inviata a Farolfi (cfr. LEI, p. 15). La lettera 
reca la data «autunno 1940», da correggersi probabilmente in «autunno 1941, dal mo- 
mento che la prima pagina del dattiloscritto porta la data «dicembre 1941 (cfr. Note e no- 
tizte sui testi, in SLA Il, p. 2873). Il testo é diviso in quattro paragrafi. In SLA I vengono pub- 
blicate due parti tratte dal paragrafo 3, Distinzioni sul “taccuino”, nelle quali Pasolini si 
sofferma in particolare su Giornale di bordo e Arlecchino. 

63. “Architrave”, II, 7, maggio 1942, (SLAI, pp. 15-8). Sull’interesse di Pasolini per Bar- 
tolini cfr. la lettera inviata a Luciano Serra nell’agosto del 1941, in LEI, p. 72. 

64. Senza alcun riferimento alla prima pubblicazione: cfr. Note e notizie sui testi, in 
SPS, p. 1739 (cfr. inoltre LE I, p. 147). 

65. Pasolini aveva partecipato in precedenza a un grande raduno della gioventi: fa- 
scista che si era tenuto a Firenze per i Ludi Juveniles insieme con la Hitlerjugend (cfr. N. 
Naldini, Pasolini, una vita, Einaudi, Torino 1989, p. 41). 


28 


Cultura in Ita 


I. FORMAZIONE ED ESORDI BOLOGNESI 


cultura internazionale®. Pasolini sviluppa infatti il discorso critico sul- 
la tradizione che era alla base del progetto di “Eredi”: 


bisogna ormai intendere questo termine [tradizione] in un senso antitradiziona- 
le, cioé di continua e infinita trasformazione, ossia antitradizione [...]. E del tut- 
to antistorica, allora, quella tradizione ufficiale che, ora, in tutte le nazioni, si va 
esaltando da una malintesa propaganda, come unica risolyzione in arte dell’o- 
dierna condizione politica e sociale europea. Ma i giovani europei, con cui ho 
parlato, mi hanno privatamente assicurato che nella vecchia Europa !’intelli- 
genza, come liberta, é ancora ben viva; cosi viva da non soltanto contrapporsi 
beffardamente e gagliardamente alla tradizione ufficiale degli organi propagan- 
distici [...]. Ed ecco la tradizione [...] eccola risolta nella migliore gtoventu [...]. 
Una tradizione passata attraverso il filtro dell’ antitradizione, una tradiztone stu- 
diata sut poeti nuovi®’. 


Gia in queste pagine Pasolini teorizza un uso antitradizionale della tra- 
dizione: una tradizione proposta in funzione di un sostanziale rinnova- 
mento rispetto alla cultura ufficiale. Sin d’ora nella prospettiva cultura- 
le ed estetica di Pasolini il nuovo é una riscoperta dell’antico. Va sotto- 
lineata l’impressionante continuita tra queste prime definizioni e il gran- 
de tema pasoliniano della tradizione, quale si sviluppa dagli “Stroligut” 
a “Officina”, fino alla Poesza della tradizione in Trasumanar e organtzzar. 
Le conversazioni con i coetanei stranieri permettono a Pasolini di farsi 
per la prima volta un’immagine della dittatura nazista mentre, per con- 
tro, le notizie sulla cultura europea gli portano i nomi di poeti e pittori 
contrari al fascismo. A Weimar Pasolini ha potuto «respirare un’aria non 
piu regionale ma europea»: 


insieme con i giovani camerati spagnoli, io potevo, conversando con essi, risali- 
re a Calderén e a Cervantes 0 a Velazquez, attraverso Garcia Lorca o Picasso; 
soffermarci quindi, cid che mi stava pit a cuore, sull’ultima generazione di scrit- 
tori, i cui nomi a me erano nuovi [...] i camerati spagnoli non seppero dirmi al- 
tro se non che si nota in essi un intelligente® ritorno alla tradizione. Ma questo 
é bastato: é bastato a rivelarmi tutta una condizione, a ritrovare in quei giova- 
nissimi spagnoli la mia immagine”. 


66. Il testo é aperto da una citazione dallo Zibaldone leopardiano (1, 106): «Le illu- 
sioni quando sono nel loro punto fanno un popolo veramente civile». 

67. “Architrave”, 11, 10, agosto 1942 (SPS, pp. 6-7). 

68. Corsivo nel testo. 

69. “Architrave”, Il, 10, agosto 1942 (SPS, pp. 7-8). Tra gli scrittori spagnoli dell’ulti- 
ma generazione Pasolini fa i nomi di Ridruejo, Diego, De Foxa, Del Valle. 
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Nell’articolo Filologéa e morale Pasolini opera un significativo richiamo al 
magistero di Contini e alla priorita dell’esame filologico dei testi in sede 
di lettura critica’°. Larticolo é aperto dalla citazione di una famosa affer- 
mazione di Valéry: «Le poéte se consacre et se consume donc a définir et 
a construire un langage dans le langage»7!. Pasolini pone al centro della 
propria riflessione un interrogativo preciso: «esiste ora in Italia una co- 
scienza morale pofitica e letteraria a cui il poeta possa dare espressione, 
giovandosene per essere piu. compiutamente se stesso?». Questa co- 
scienza «si va maturando nei presenti travagli comuni». Portare a compi- 
mento «una pill accentuata e scavata ricerca etica» é il compito affidato 
ai «giovani dell’ultima generazione [...] alla nostra generazione». Le «pre- 
senti condizioni della patria» non sono che |’avvio per questo importan- 
tissimo «esame di coscienza» (evidente richiamo all’Esame di coscienza di 
un letterato di Renato Serra). La coscienza generazionale é un tema ri- 
corrente negli articoli che Pasolini pubblica in “Architrave” e nel “Se- 
taccio”. Questo tema si colloca non a caso al centro del primo articolo 
pubblicato nel “Setaccio”, I gtovani, l’attesa, aperto da un’emblematica 
citazione di O xotte di Ungaretti: «Dolorosi risvegli»7*. Pasolini enuncia 
il programma di rinnovamento morale e culturale di cui la sua genera- 
zione intende farsi carico: un programma che si assume una missione edu- 
catrice. Abbandonata «la facile pompa di una giovinezza intesa come ga- 
gliardia o fresca prepotenza» (evidente rifiuto del modello di giovinezza 
fascista) Pasolini affronta il tema del doloroso risveglio che attende «la 
nostra generazione», la generazione dell’«attesa»: «Fatica, estrema auto- 
conoscenza, travaglio interiore individuale e collettivo, sofferta sensibilita 
critica, saranno gli attributi del nostro nuovo entusiasmo». Pasolini si 
spinge fino a un aperto rifiuto del fascismo: «Come non siamo fascisti [...] 
cosi non vogliamo chiamarci, genericamente, né moderni né tradiziona- 
listi>. Quasi a bilanciare di necessita |’audacia di queste affermazioni l’ar- 
ticolo si chiude con un elogio «dell’opera illuminata del Ministro Bottai», 
testimoniata anche dalla «recente, commovente, nomina di Ungaretti al- 
la cattedra di letteratura moderna». Questa tensione morale si ripropone 
nel successivo Ragzonamento sul dolore civile?}. Muovendo dal «pensie- 


70. P. P. Pasolini, Filologia e morale, in “Architrave”, I, 1, dicembre 1942 (SPS, pp. 
15-20: lascia perplessi la collocazione di questo saggio in SPS anziché in SLA). 

71. Cfr. P. Valéry, Situation de Baudelaire, in 1d., Variété 11, Gallimard, Paris 1930, p. 152. 

72. “Il Setaccio”, III, 1, novembre 1942 (SPS, pp. 10-4). O notte & la poesia che apre la 
raccolta Sentimento del tempo. 

73. “I Setaccio”, 10, 2, dicembre 1942 (SPS, pp. 21-4). 
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ro dell’infinito» e dalla «solitudine poetica» Pasolini sostiene «un amo- 
re che da egoistico [...] diviene civile»: «La nostra ricerca non ci si pro- 
pone in un senso di avventura, di epopea o retorico progresso [...] ma ri- 
dotta al solo pensiero, ci si presenta piuttosto come memoria che s’infu- 
tura nel dolore». Anche in questo contesto di meditazione morale, in cui 
non mancano i riferimenti al dramma della guerra, nel tessuto stilistico 
della prosa affiora un esibito dantismo come s’infutura, che ritornera nel 
Pasolini successivo7*. Nella prosa critica di questo giovane Pasolini com- 
paiono gia formule che diverranno delle costanti stilistiche, come la zunc- 
tura ossimorica, disposta in una forma di figura etimologica che ne ac- 
centua il rilievo retorico: «Sara pit grande la gioia di chi avra pit dzspe- 
ratamente sperato»”. 

Il confronto generazionale costituisce un motivo conduttore anche 
dei saggi letterari. Nell’articolo Per una morale pura in Ungaretti Vawio 
di una revisione critica dell’ermetismo prende le mosse dal suo maggio- 
re rappresentante 7°. Pasolini conduce un’analisi di O notte di Ungaret- 
ti, riprendendo il modello degli Esercizé di lettura continiani e soffer- 
mandosi in particolare sull’interpretazione stilistica delle «lunghe pause 
ungarettiane». Rapide quanto fini osservazioni compaiono in tutti gli in- 
terventi critici pubblicati da Pasolini nella rivista: si vedano, ad esempio, 
quelle dedicate a Sandro Penna e a Virgilio Giotti nell’articolo Collezio- 
ni letterarie’’. Lapproccio generazionale e l’attenzione ai processi di ma- 
turazione in atto nel panorama letterario italiano ritornano in apertura 
dell’articolo dedicato a due volumi recentemente apparsi, Dino e altri 
racconti di Bilenchi e Biografia ad Ebe di Luzi7*: «Terminati [...] i cicli 
creativi della generazione di un Papini, di un Soffici, di un Cecchi», per 
Pasolini «la narrativa italiana sembra ora continuare il suo moto dalle pa- 
gine di giovani e giovanissimi scrittori». Al di fuori della tradizione che 
risale al tempo della “Voce” e che puo essere sintetizzata nell’etichetta 


74. Paradiso, XVM, 98: «poscia che s’infutura la tua vita»; cfr. L’umile Italia: «Il tem- 
po che uguale s’infutura» (P. P. Pasolini, Le ceneri di Gramsci, Garzanti, Milano 1957, p. 
si: ora in TP I, p. 803). La ripresa dantesca ritorna, forse insieme a un’eco del passo paso- 
liniano, nel Montale di Satura: «il tempo s’infutura nel totale» (Gerarchie). 

75. Ul passo conclude una parte del testo scritta interamente in corsivo. 

76. “Il Setaccio”, II, 1, novembre 1942 (SLA I, pp. 19-24). 

77. Ivi, dicembre 1942, 2 (SLA I, pp. 25-30). Nell’articolo, firmato con lo pseudonimo di 
Pio, Pasolini prende in esame cinque volumi di poesia pubblicati dall’editore Parenti: Poe- 
sie di Sandro Penna (1939), Poesia di Glauco Natoli (1939), Colori di Virgilio Giotti (1942), 
Poesie di Luca Ghiselli (1942), Villapluvia e altre poesie di Beniamino Dal Fabbro (1942). 

78. “Dino” e “Biografia ad Ebe”, in “Il Setaccio”, 1, 4, febbraio 1943 (SLA I, pp. 34-9). 
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del capitolo o prosa d’arte, «una nuova maniera sta maturando». Nel- 
l’esame di questa evoluzione Pasolini si sofferma in particolare sulla pro- 
sa «che proviene direttamente dai testi poetici, e critici, dell’ermetismo». 
In questo quadro il volume di racconti di Bilenchi appare un esempio di 
«una maniera di scrittura come costruzione non tanto della fantasia 
quanto della memoria, cioé come rievocazione», mentre il volume di pro- 
sa poetica di Luzi testimonia «un modo di scrittura non costruttivo né 
rievocativo, ma ricostruttivo»7?. L'attenzione verso le novita che si ven- 
gono profilando all’orizzonte della letteratura italiana si conferma nel 
Commento a un’antologta di “Lirict nuovi”, dedicato all’antologia appe- 
na pubblicata da Luciano Anceschi, bibbia e consacrazione dell’ermeti- 
smo®°. Quest’attenzione viene subito dichiarata in apertura: «E certo 
che nelle lettere italiane qualcosa di relativamente nuovo e impreveduto 
si sta maturando». Pasolini inizia il suo “commento” dall’introduzione 
di Anceschi, prendendo quindi in esame |’antologia: dedica una parti- 
colare attenzione alla scelta delle poesie di Ungaretti proposta, espri- 
mendo alcune riserve. La ragione di una certa «debolezza» dell’antolo- 
gia é da ricercarsi proprio nel «puro gusto letterario» che ne é il criterio 
guida. Indice di questa debolezza pué essere la scelta delle poesie di Pen- 
na, mentre la poesia di Quasimodo «pué essere considerata come il co- 
mune denominatore di tutta l’antologia». Anche se non la condivide per 
intero, per Pasolini la scelta operata da Anceschi va accolta come espres- 
sione esemplare del «gusto di una generazione»®. 

LUltimo discorso sugli intellettuali é un esplicito atto d’accusa contro 
le manipolazioni propagandistiche della cultura che rivela una liberta in- 
tellettuale veramente notevole*®. Pasolini prende le mosse da un corsivo 
di “Primato” nel quale si affermava che la guerra in corso «investe sem- 
pre piu apertamente quella cultura che é patrimonio inalienabile della Pa- 
tria». I] rapporto «intellettuali e guerra» appare «inammissibile» a Paso- 
lini, che, pur dichiarando di non voler polemizzare, fa esplicito riferi- 
mento a un passo «del recente discorso di Goebbels» (tenuto a Weimar). 


79. Corsivi nel testo. 

80. “II Setaccio”, MI, 5, marzo 1943 (SLA I, pp. 40-6): cfr. Liric! nuovi, a cura di L. An- 
ceschi, Hoepli, Milano 1943. 

81. P. V. Mengaldo giudica «interessantissimi» gli articoli di critica letteraria pubbli- 
cati da Pasolini sul “Setaccio” e «specialmente notevole la recensione piena di riserve ai 
Lirict nuovi di Anceschi» (Pasolini critico e la poesia italiana contemporanea, in Id., La tra- 
dizione del Novecento, nuova serie, Vallecchi, Firenze 1987, pp. 420-1). 

82. “Il Setaccio”, M, 5, marzo 1943 (SPS, pp. 25-8). 
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In questo momento si chiede agli intellettuali «di adeguarsi allo stato di 
guerra» esercitando il «mestiere» della propaganda, ma Pasolini replica 
che «nessuno, onestamente, potrebbe pretendere da parte degli intellet- 
tuali un adeguamento alla guerra attraverso un’opera di propaganda». 

Pasolini collabora al “Setaccio” anche come critico d’arte con inter- 
venti dedicati prevalentemente alla pittura italiana contemporanea: Per- 
sonalita di Gentilini, Giustificaztoni per De Angelis, Una mostra a Udine®. 
Muovendo dal confronto tra un articolo di Giovan Battista Angioletti ap- 
parso su “Primato” (Dall’impresstonismo all’'arte completa) e un articolo 
di Georges Bresson pubblicato in traduzione italiana sullo stesso nume- 
ro del “Setaccio” (Pittura francese 1900-1940), nel Commento allo scritto del 
Bresson Pasolini sviluppa un confronto tra la pittura italiana e la pittura 
francese dei primi decenni del Novecento in cui esibisce una notevole 
competenza*, Pasolini collabora anche alla parte illustrativa del “Setac- 
cio”: vengono riprodotti nella rivista nove suoi disegni e tre oli*’. Per la 
parte illustrativa il “Setaccio” si avvaleva di collaboratori di notevole li- 
vello: basti ricordare tra gli altri De Pisis, Guidi, Gentilini. 

Pasolini pubblica sul “Setaccio” anche alcune poesie e alcuni dialo- 
ghi. Tra le poesie compaiono due liriche friulane, Fantaste di mia madre 
e Febbraio — composte dopo la pubblicazione di Poesze a Casarsa — che 
rappresentano rispettivamente la prima redazione della prima parte di 
Romancerillo e di Fevrar, la cui stesura definitiva comparira nella Meglio 
gioventu (ma per Fevrar gia in Tal cour di un frut)**. Queste poesie friu- 
lane vengono presentate con titolo italiano e accompagnate dalla tradu- 
zione in lingua, come per le Poese a Casarsa. Una poesia in lingua, Lon- 
tano dal paese, anticipa moduli espressivi che ritorneranno nei Diarii. Un 
notevole interesse rivestono i tre dialoghi in versi (prevalentemente quar- 
tine di settenari) raccolti in Dialoghi e figure, che riprendono la forma 
drammatizzata della Domenica uliva in Poesie a Casarsa e riflettono insie- 
me le contemporanee composizioni in lingua che saranno raccolte nel- 
l Usignolo della Chiesa Cattolica: Fanciullo e paese, Contrasto della donna 


83. I primi due interventi sono pubblicati nel “Setaccio”, Il, 5, marzo 1943, il terzo 
nel numero successivo. 

84. Ivi, maggio 1943, 6. Larticolo di Bresson (compreso nell’antologia Pasolini e “Il 
Setaccio”, a cura di Ricci, cit., pp. 130-4) si apre con la decisa affermazione del primato del- 
la pittura francese dell’Ottocento e del Novecento nel contesto europeo. 

85. Cfr. Iconografia da “Il Setaccio”, in Pasolini e “Il Setaccio”, a cura di Ricci, cit., pp. 
145-62. 

86. Fantasie di mia madre appare nel “Setaccio”, MM, 1, novembre 1942; Febbraio, ivi, 
6, Maggio 1943. 
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e del soldato, Consolazione*’. Nei dialoghi si sussegue un gioco di imma- 
gini e di voci percorso da vibrazioni sensuali. In Fanciullo e paese nel dia- 
logo tra la madre, il figlio ed altre tre <voci» (una «voce nemica», una «vo- 
ce umana» e una «voce amica») affiora l’abbinamento di fanciullezza e 
morte insieme con l’indugio sulle «dolci piaghe». Per il figlio la salute é la 
sospirata conquista del «male»: «Madre, eccomi sano: / il male é conqui- 
stato». Nel Contrasto della donna e del soldato il dialogo tra le ambigue fi- 
gure della donna/madre e del soldato/figlio tocca il tema cruciale dell’u- 
nita originaria perduta: «Ah, figlio, non lasciarmi / il tuo corpo fu mio». 
Di fronte al soldato-fanciullo si compie quindi una metamorfosi analoga 
a quella rappresentata nella Domenica uliva: alla figura della donna/ma- 
dre si sostituisce quella di una «fanciulletta». La «donna fanciulla» puod 
cosi rivolgere all’amante-soldato il saluto d’amore: «Va, mio dolce solda- 
to / nudo come la rosa / nella tua vita ignota. / Per me, abbandona un ba- 
cio / — tra i nemici caduti — / al pit casto e selvaggio». In Consolazzone il 
dialogo si svolge invece tra il «figlio» e |’«immagine del padre gondari- 
no»®®: un padre ridotto a pura immagine, sospeso tra vita e morte. Anti- 
cipa l’atmosfera angelico-demoniaca dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica 
e il flusso contaminatorio di innocenza e peccato Le piaghe illuminate, 
dialogo in prosa (ad eccezione del canto conclusivo della «voce» che si le- 
va dal silenzio) tra un Arcangelo tentatore e un mistico del deserto®. I] 
dialogo celebra il misticismo negativo del male, ]’esaltazione della purez- 
za nel peccato. La purezza non vive al di qua del peccato, nella sterile ca- 
stita della carne che si macera nell’innocenza, ma dentro l’esperienza pie- 
na del male e nello spleen conseguente. Il Santo cerca vanamente di re- 
plicare all’Arcangelo che lo spinge al peccato: 


O Santo, chi non ha peccato non é innocente. Esci dalla grotta! Valica il grigio 
deserto! Sopporta la dolce bellezza del male! [...]. Giungerai tra le case e gli or- 
ti derelitti dove si vive e prega un’oscura gente. Questa é innocente! A questa, 
brucia ardente di purezza nello sguardo il peccato! In questi volti cupi come 
Pacqua morta, e sui labbri arsi di lussuria, s’accende una purezza evangelica! 


87. Ivi, 2, dicembre 1942 (TP I, pp. 509-16). 

88. Lepiteto é riferito alla citta di Gondar, in Etiopia, dove il padre di Pasolini era 
stato fatto prigioniero e si era ammalato di malaria (cfr. LE I, p. 41). 

89. “Il Setaccio”, m1, 4, febbraio 1943. E il «pezzo della Tentazione» cui Pasolini al- 
lude nella lettera inviata nel gennaio 1943 a Fabio Luca Cavazza (LE 1, p. 153). Questo dia- 
logo é pubblicato in RR I (pp. 1287-9) in apertura della sezione Racconti, abbozzi e pagine 
autobiografiche. 
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[...]. Non sa umiliarsi chi non ha peccato [...]. La tua carne é purissima [...]. Ma 
essere puri € come essere uccisi. 


La coincidenza topica di tanta letteratura del decadentismo — massima 
lussuria uguale massima purezza — approda a una morale capovolta. Il 
male diviene un imperativo categorico opposto ed equivalente al bene, 
«una rappresentazione invertita della santita» °°. Limmagine delle «pia- 
ghe illuminate» si sviluppera nell’espressionismo cristiano-corporale 
dell’Usignolo della Chiesa Cattolica, nella simbologia della carne san- 
guinante esposta alla luce, scandalo per i Gentili. Nel canto conclusivo 
della «voce» il conflitto morale viene sottolineato da un’esibita ricerca 
del contrasto cromatico: «Oscuri bruciano gli astri», «le piaghe illumi- 
nate —/ in questo buio». 

A causa dei contrasti interni alla redazione gia considerati il “Setac- 
cio” chiude dopo soli sei numeri nel maggio del 1943. Nel frattempo perd 
Pasolini ha potuto fare un’importante esperienza come redattore: un’e- 
sperienza che gli ha consentito di verificare la natura provinciale e re- 
gressiva del fascismo. Nuove forme di impegno politico si impongono 
ormai a Pasolini, che in una lettera inviata alla fine di luglio chiede a Fa- 
bio Luca Cavazza un’informazione: «sappimi dire qualcosa anche sul- 
l’ambiente politico bolognese: che partito era — insomma — quello di Mo- 
randi, Rinaldi, Arcangeli...». Era il Partito d’Azione, al quale Pasolini 
aderira nel 1945 °*. Negli ultimi tempi, come scrive nella stessa lettera, Pa- 
solini si era dato «in modo assoluto alla politica, con idee molto decise e 
rivoluzionarie» ma gli eventi — ovvero la caduta di Mussolini — avevano 
preceduto le sue intenzioni. Riprendendo il tema dell’articolo I géovant, 
l'attesa Pasolini conferma la propria consapevolezza dei limiti e degli er- 
rori della formazione culturale ricevuta dai giovani della sua generazio- 
ne in una lettera inviata nell’agosto del 1943 a Luciano Serra: 


Litalia ha bisogno di rifarsi completamente, ab imo, e per questo ha bisogno, 
ma estremo, di noi, che nella spaventosa ineducazione di tutta la gioventi ex-fa- 
scista, siamo una minoranza discretamente preparata. [...] Ho sentito in me 
qualcosa di nuovo sorgere e affermarsi, con un’imprevista importanza: |’uomo 


90. Cfr. G. Bataille: «Genet non ignora di avere una rappresentazione invertita della 
santitd, ma sa che é piu vera dell’altra» (Genet, in Id., La letteratura e il male, trad. it., Riz- 
zoli, Milano 1973, p. 169). 

91. LEI, p. 181. 

92. I Partito d’Azione nasce ufficialmente nel 1943, ma esisteva di fatto gia dal 1940. 
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politico che il fascismo aveva abusivamente soffocato, senza che io ne avessi co- 
scienza. [...] la retorica giovinezza fascista non é infatti ancora che uno stato di 
inesperienza e percio tutti «/ “ot giovani» degli ex-fogli del GUF si trovano, giu- 
stamente, con tutta una nuova educazione da rifare [...]. Noi abbiamo una vera 
missione, in questa spaventosa miseria italiana, una missione non di potenza o 
di ricchezza, ma di educazione, di civilta™. 


Gli avvenimenti del 1943 in cui Pasolini si trovd coinvolto ebbero conse- 
guenze importanti sul completamento dei suoi studi universitari, in par- 
ticolare sulla sua tesi di laurea. Su consiglio di Francesco Arcangeli il 12 
agosto 1942 Pasolini invia da Casarsa una lettera a Longhi sottoponendo- 
gli tre argomenti per la propria tesi di aurea in Storia dell’arte: |’analisi 
della Gioconda ignuda di Leonardo, il pittore veneto Pomponio Amalteo 
e «l’odierna pittura italiana» °*. Longhi opta per la terza ipotesi suscitan- 
do la reazione entusiastica di Pasolini che si mette subito al lavoro. Scri- 
ve i primi tre capitoli della tesi dedicati a Carra, De Pisis e Morandi. IJ 1° 
settembre 1943 deve pero recarsi a Pisa per la chiamata alle armi. Duran- 
te la fuga da Livorno seguita all’8 settembre perde il bagaglio contenente 
fra le altre cose i tre capitoli della tesi2*. A questo punto Pasolini rinun- 
cia all’ipotesi di ricostruire il materiale perduto e decide di chiedere una 
tesi di Letteratura italiana a Carlo Calcaterra, il quale rappresentava I’u- 
nica soluzione possibile dopo che a Bologna nel 1943 Longhi era stato so- 
speso dall’insegnamento in seguito al rifiuto di dichiarare fedelta alla Re- 
pubblica sociale italiana®*. I] 26 gennaio 1944 scrive cosi una lettera a Ser- 
ra pregandolo, in un poscritto, di chiedere a Calcaterra «se, nelle mie con- 
dizioni, pud accettare una tesi su “Giovanni Pascoli”»97. Nella lettera in- 
viata a Calcaterra nel marzo 1944, in cui gli propone l’argomento della te- 


93. LEI, pp. 184-5, corsivi nel testo. Pasolini sta per partire per il servizio militare. Nel- 
le due lettere inviate a Cavazza nel luglio e nell’agosto del 1943 spera ancora che “II Se- 
taccio” possa proseguire le pubblicazioni: «Informati, bene, ti prego Luca, perché ho in- 
tenzione di fare del Setaccio una cosa meravigliosa, e, finalmente nostra» (ivi, p. 183). 

94. Questa lettera e quella successivamente inviata a Longhi il 2 settembre sono pub- 
blicate da Naldini in Pasolinz, una vita, cit., pp. 45-6. 

95. Pasolini ricorda l’episodio nella lettera inviata a Serra il 26 gennaio 1944 (LEI, pp. 
188-9). Informa inoltre Calcaterra dello smarrimento della tesi precedentemente assegna- 
tagli da Longhi in apertura della lettera a lui inviata nel marzo 1944: cfr. Pasolini, Antolo- 
gia della lirica pascoliana, cit., Appendice critica, p. 219 (é la prima delle tre lettere inviate 
a Calcaterra fra il 1944 e il 1946 pubblicate nell’ Appendice critica). 

96. Cfr. Bazzocchi, Raimondi, Una tesi di laurea e una cittd, cit., p. XVI. 

97. LEI, p. 189. 
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si, Pasolini espone le ragioni della propria scelta: «II Pascoli é poeta a cui 
mi sento legato quasi da una fraternita umana, e per questo [...] ]"ho sem- 
pre letto e molto assimilato. La sua lettura insomma ha avuto sempre per 
me un valore di studio della tecnica della poesia, studio quasi privato e 
segreto»*. Muovendo dal saggio di Anceschi Autonomia ed eteronomtia 
dell’arte, Pasolini si propone di verificare nella poetica pascoliana del 
Fanctullino «una specie di conciliazione dell’autonomia dell’arte [...] con 
una sua moralita umana che non esclude un fine utilitario». 

Il 26 novembre 1945 Pasolini si laurea con la tesi Antologia della liri- 
ca pascoliana: introduzione e commenti, relatore Carlo Calcaterra, corre- 
latore Vittorio Lugli. Lampia Introduzione si apre con |’attenta analisi 
stilistica di un poenza conviviale, L’etéra: scelta sorprendente, che sem- 
brerebbe trascurare lo sperimentalismo stilistico di Myricae e dei Canti 
di Castelvecchio. Appare subito evidente la consonanza con il saggio pa- 
scoliano di Renato Serra, citato pit volte nella prima parte dell’ Introdu- 
zione®?. La scelta iniziale del momento “classico” di Pascoli non impe- 
disce il recupero degli aspetti pit innovativi della sua operazione stilisti- 
ca, come evidenzia |’inserimento nel discorso critico di un autore quale 
Tommaseo, diverso per temperamento da Pascoli ma a lui vicino nell’e- 
sperienza linguistica: «non toscani ambedue, conseguente esternita di 
fronte alla lingua, conoscenza direi sproporzionata di questa, e poi so- 
prattutto quel trovarsi alla confluenza del romanticismo con la secolare 
tradizione»'°°. Pasolini riscontra diverse analogie fra le scelte linguisti- 
che di Tommaseo e di Pascoli'*. Le traduzioni dei Canti del popolo gre- 
co sono «capolavori» del genere «popolareggiante e romantico» e spes- 
so «poesie stupende»'®. Lesercizio poetico di un eccentrico come Tom- 


98. Pasolini, Antologia della lirica pascoliana, cit., Appendice critica, p. 219. Cfr. inol- 
tre Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1292: «Scelsi Pascoli perché era un poeta molto vi- 
cino ad alcuni dei miei interessi di quel periodo, e perché era vicino al mondo dei conta- 
dini friulani». Prima dell’edizione dell’Axtologia della lirica pascoliana, era apparso lo stu- 
dio di C. De Franceschi, Un capitolo inedito della critica pascoliana del Novecento: la test 
di laurea di Pier Paolo Pasolini (1945), in “Rivista pascoliana”, 2, 1990, pp. 8-103. 

99. R. Serra, Giovanni Pascolt, in “La Romagna”, febbraio-aprile 1909, ora in Scritti 
di Renato Serra, a cura di G. De Robertis, A. Grilli, vol. 1, Le Monnier, Firenze 1958. 

100. Pasolini, Antologia della lirica pascoliana, cit., p. 22. 

101. Cfr. ivi, pp. 20-3. 

102. Ivi, p. 22. Cfr. un passo della recensione di Pasolini al volume Niccolé Tomma- 
seo di Giacomo Debenedetti: «La sua traduzione dei Canti popolari greci é la piu bella 
opera della letteratura italiana del pieno Ottocento, dopo il Porta, il Belli, i Canti di Leo- 
pardi e I Promessi Sposi» (Descrizioni di descrizioni, cit., SLA UI, p. 1792). Sull’argomento 
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maseo viene collocato da Pasolini all’interno della storia linguistica del- 
l’Ottocento italiano, contrassegnata dal contrasto fra classicismo e ro- 
manticismo. Questo contrasto giunge alla poesia del Novecento, che é 
finalmente in grado di «trovare il proprio italiano in se stessa, riposse- 
derlo come dialetto materno e nativo»'®. La convinzione di una profon- 
da continuita tra romanticismo, simbolismo ed ermetismo viene spinta 
fino alla stessa adozione del dialetto materno. Appare del tutto eviden- 
te quindi la vicinanza tra !’analisi critica della poesia pascoliana svilup- 
pata nella tesi e la scelta linguistica operata da Pasolini con Poesie a Ca- 
sarsa. Lo schema interpretativo fondato sull’oscillazione fra i due poli 
dell’operazione linguistica pascoliana appare gia delineato. Tutto il cor- 
so della lingua poetica pascoliana é «una continua antinomia fra il gusto 
romantico per la lingua parlata, cioé romanza, e la nostalgia per il di- 
scorso, la sintassi, la distanza, |’altezza della lingua classica. I due poli op- 
posti di tale antinomia sarebbero le Myricae e i Conviviali»'*4. C’é gia in 
nuce il paradigma critico che Pasolini proporra, trasportato in termini 
psicologici, nel saggio pascoliano pubblicato nel 1955 in “Officina”, che 
trova la sua prefigurazione in queste pagine'®. Loriginalita della tesi na- 
sce proprio dalla confluenza di analisi psicologica e analisi linguistica. 

I principali testi critici di riferimento all’interno della tesi sono il sag- 
gio di Anceschi gia ricordato e il volume di Alfredo Galletti La poesia e 
l’arte di Giovanni Pascoli, che consentivano un allargamento dell’inda- 
gine in direzione del romanticismo e del simbolismo europei. Si susse- 
guono i riferimenti al Baudelaire delle Correspondances, al Verlaine del- 
le ricerche foniche, al Rimbaud del «déréglement de tous les sens», alle 
Lyrical Ballads di Coleridge e Wordsworth e alle Elegze duznesi di Rilke. 
Attraverso il filtro delle riflessioni su Pascoli affiorano molti dei proble- 
mi teorici e stilistici che Pasolini veniva affrontando nella sua contem- 
poranea esperienza poetica e che si prolungheranno fino ai concetti di 
neo-sperimentalismo e di liberta stilistica che formulera sulle pagine di 
“Officina”. LIntroduzione si divide in una Parte prima, dedicata all’ arti- 
colazione del discorso critico sopra riassunto, e in una Parte seconda con- 


cfr. G. Santato, Pasolini e 1 “Canti del popolo greco” di Tommaseo, in I! mito greco nell’o- 
pera di Pasolini, a cura di E. Fabbro, Forum, Udine 2004, pp. 181-200. 

103. Pasolini, Antologza della lirica pascoliana, cit., p. 24. 

104. Ivi, p. 32. 

105. Il saggio su Pascoli viene proposto nell’ Appendice critica insieme al saggio Pa- 
scoli e Montale, pubblicato da Pasolini in “Convivium”, 2, 1947, sostanzialmente ricavato 


dalla tesi. 
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tenente «brevi chiarimenti» sui testi delle varie raccolte poetiche pasco- 
liane'®*. Segue la parte dedicata ad Antologia e commenti estetict, nella 
quale Pasolini svolge un’analisi stilistica dei testi scelti che rivela chiara- 
mente la lezione di Contini. Pasolini precisa in una Postilla il criterio 
adottato nella scelta antologica: «nel fare questa scelta della lirica italia- 
na del Pascoli non mi sono proposto di dare una immagine completa, 
cioé storica del poeta. Ho cercato semplicemente di scegliere (e in que- 
sto mi sono attenuto ai suoi principi teorici) cid che di meglio ossia cid 
che di puro mi pareva di riconoscere nella sua opera»'°’. Alla luce di 
questo criterio, rivolto alla scelta della poesia «pura», si comprende |’a- 
spetto frammentario dell’antologia: «tutta la scelta antologica appare 
ispirata dall’esigenza di isolare i particolari dominanti nelle raccolte pa- 
scoliane»'°*, Come risulta da tre lettere inviate a Spagnoletti nel gennaio 
del 1953, Pasolini medité a lungo il progetto di pubblicare I’antologia pa- 
scoliana, che pero non ebbe seguito'®. 

Come accennato, l’esperienza poetica friulana non manca di riflet- 
tersi sull’analisi critica della poesia pascoliana sviluppata nella tesi. L'ap- 
prendistato poetico iniziato a Bologna aveva trovato una svolta decisiva 
nelle Poeste a Casarsa, che pit tardi Pasolini definira «un’introduzione 
bolognese» al periodo friulano"?. Nella lettera che Pasolini invia a Ser- 
ra da Casarsa alla fine dell’estate del ’41 il ritorno a Bologna si profila co- 
me un evento ripetitivo e doloroso: «Ma anche Bologna, dove ho affon- 
dato radici e ricordi da molti anni, e ho antiche consuetudini e cose che 
si ripetono secondo un uso ormai divenuto caro e fonte di nostalgia, mi 
é una meta molto dolorosa: questi ritorni, ormai uguali da molti anni [...] 
sono per me una vera pena»'". In una lettera inviata a Serra nel 1952 Pa- 
solini ricorda invece con nostalgia il periodo bolognese: «Pit passa il 
tempo, piu si deposita nel fondo torbido, chiara e felice la vita bologne- 
se: e ho forti nostalgie. [...] c’é la storia di quasi un decennio da raccon- 
tare»'?, La citta della sua formazione e dei suoi esordi di critico e di poe- 


106. La Parte seconda dell’ Introduzione é stata pubblicata in SLA I, pp. 91-148. 

107. Pasolini, Antologia della lirica pascoliana, cit., p. 189. 

108. Bazzocchi, Raimondi, Una test di laurea e una cittd, cit., p. XXVT (corsivo nel testo). 

109. Cfr. LEI, pp. 519, 526, 538. 

110. Lettera All'editore, in P. P. Pasolini, Tal cour di un frut (Nel cuore di un fanciul- 
lo), Edizioni di Lingua Friulana, Tricesimo 1953, p. 61. 

i. LEI, pp. 115-6. 

112. Ivi, p. 492. Cfr. la lettera a Leonetti del 10 febbraio 1953: «Ho un fiume di cose da 
a su te, su noi, su quell’indimenticabile e troppo grosso nostro periodo bolognese» 
ivi, p. 544). 
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ta continuera ad esercitare un forte richiamo su Pasolini, che vi ritornera 
piu volte. A Bologna Pasolini, Leonetti e Roversi fondano nel 1955 la ri- 
vista “Officina”. Pasolini vi ritornera inoltre nel 1967 per ambientarvi le 
scene conclusive di Edipo re'?. Limmagine di Bologna ritorna in un ar- 
ticolo pubblicato nel 1975 sul “Corriere della Sera” che fa parte del trat- 
tatello pedagogico Gennariello, pubblicato nella prima parte di Lettere 
luterane: Bologna, citta consumista e comunista. Ricorrendo alla figura re- 
torica della prosopopea Pasolini fa addirittura parlare Bologna in prima 
persona. La Bologna contemporanea, cosi diversa da quella che ha la- 
sciato una trentina d’anni prima, é una citta sviluppata e insieme una 
citta comunista. Pasolini pu ascoltare la voce di Bologna, ma se ipotiz- 
za di tornarci a vivere — «magari nella casa di via Zamboni dove sei nato 
o in quella di via Nosadella dove hai passato l’adolescenza e scritto i tuoi 
primi versi»"+ — lo stesso fenomeno che tende a trattenerlo in questi luo- 
ghi lo respinge. Bologna ormai gli é estranea: é una citta che prefigura 
«l’eventuale Italia del compromesso storico». Se alle origini del suo iti- 
nerario biografico Pasolini pone una mitologia materna legata a Casar- 
sa, non v’é dubbio che Bologna sia identificata nella sua memoria con un 
simbolismo paterno. Bologna diviene la citta del padre, della giovanile 
esperienza fascista, dei maestri e degli studi, cosi come Casarsa é il rifu- 
gio nell’amato grembo materno. Si comprende quindi la ragione di una 
certa rimozione del periodo bolognese operata da Pasolini™’. 


113. Cfr. CAP. 11, p. 391. Nelle vicinanze di Bologna, a Villa Aldini, Pasolini gira inol- 
tre gran parte di Salo. 

n4. P. P. Pasolini, Lettere luterane, Einaudi, Torino 1976, pp. 50-1 (ora in SPS, p. 582). 

us. Cfr. Renzi, Quast un compagno di scuola, cit., pp. 147-8. 
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Pasolini e il Friuli: 
il tempo del mito 


Eccettuata la parentesi della mitica estate del 1941, nel periodo in cui scri- 
ve le Poeste a Casarsa Pasolini abita a Bologna. II dialetto friulano e il ca- 
sarsese in particolare, pur non completamente nuovi né ignoti, gli erano 
tutt’altro che familiari. Quello di Poeste a Casarsa @ un dialetto evocato, 
pensato e scritto de /onh, linguisticamente prima che fisicamente. Secon- 
do una rievocazione successivamente operata da Pasolini, |’“illuminazio- 
ne” poetica ebbe un’origine essenzialmente uditiva: fu suono. Tra i campi 
risuona una parola pronunciata da un giovane contadino, rosada (“rugia- 
da”): una parola che fino allora, non essendo mai stata scritta — cosi come 
tutta la parlata friulana della destra del Tagliamento -, era esistita solo co- 
me puro suono’. Latto puramente orale di un parlante viene colto nella 
sua potenzialita linguistica, che si attua, come prima cosa, con la trascri- 
zione grafica: «scrissi subito dei versi, in quella parlata friulana della de- 
stra del Tagliamento, che fino a quel momento era stata solo un insieme di 
suoni: cominciai per prima cosa col rendere grafica la parola ROSADA»?. La 
scrittura diviene concretamente creazione di lingua, prima inscrizione nel- 
lordine grafico di una phoné antichissima e, com’é noto, nulla riesce pit 
nuovo della scoperta dell’antico. In questo dialetto pensato e trascritto de 
lonh la lontananza crea lo spazio della coscienza formale: il décalage lin- 
guistico si traduce in liberta di invenzione. Percepito in termini estetici é 
questo l’elemento decisivo che determina | ’intuizione del dialetto come lin- 
guaggio naturaliter poetico, come «lingua pura per poesia»?: un linguag- 
gio privato, eletto e squisito all’interno del quale |’invenzione viene a coin- 


1. Cfr. P. P. Pasolini, Expirismo eretico, Garzanti, Milano 1972, pp. 62-3 (ora in SLA I. 
Pp. 1316-8). 

2. SLA I, p. 1318. 

3. P. P. Pasolini, A/ lettore nuovo, introduzione a Id., Poesie, Garzanti, Milano 1970, 
p. 8 (ora in SLA II, p. 2514). 
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cidere con una sorta di partenogenesi poetica*. Lopzione dialettale si con- 
figura come un’operazione linguistica e stilistica carica di significati, sinto- 
matica e in un certo senso esemplare della poetica di questo primo Pasoli- 
ni (e dell’ideologia se, come ha insegnato Auerbach, lo stile contiene sem- 
pre un’ideologia), che in tal modo si appropria di un linguaggio poetico 
d’eccezione quale il casarsese, letterariamente vergine perché privo di tra- 
dizione scritta. La tradizione letteraria in friulano con cui doveva confron- 
tarsi, d’altronde, era sempre rimasta isolata nei confini di un endemismo 
regionale corrispondente alla marginalita dell’area linguistica ladino-friu- 
lana’. Si trattava di un’operazione completamente nuova all’interno del 
Novecento letterario italiano, ma non priva di antecedenti e di modelli in 
un pit vasto ambito europeo, come ha ripetutamente indicato Contini: 


Cio che fa di lui un autentico félibre, come in Provenza o in Catalogna [...] é che 
attorno a una linea melodica e concettuale carica ma semplice [...] l’autore in- 
venta una nuova fisicita verbale, una materia di poesia nel senso pid letterale e 
artigianale’®. 


Se si valutano nel loro insieme i prodotti di questo singolare félzbrige friulano, é 
indubbio che li caratterizzi proprio il gusto di operare, con temi anche moder- 
nissimi, in una materia verbale che come tale sia inedita’. 


I] dialetto di Pasolini ha gia in quanto materia il fascino dell’inedito, configu- 
rando quell’ideale di lingua vergine che per esempio nel 1889 animava nel tede- 
sco Stefan George gli esperimenti poetici in una «lingua romana» di sua inven- 
zione, e poco dopo nel nostro Pascoli i concetti d’una «lingua che pit non si sa» 
e d’una «lingua morta» da recuperare’. 


4. Cfr. infra, p. 47; cfr. inoltre CAP. 3, p. 65. 

5. Per un esame della tradizione letteraria friulana cfr. B. Chiurlo, Antologia della let- 
teratura friulana, Libreria Editrice Udinese, Udine 1927 (ristampa aggiornata, con un’am- 
pia sezione dedicata ai Contemporanei, curata da A. Ciceri, Aquileia, Tolmezzo 1975); G. 
D’Aronco, Nuova antologia della letteratura friulana, Aquileia, Udine-Tolmezzo 1960. 

6. G. Contini, Dialetto e poesia in Italia, in “L Approdo”, aprile-giugno 1954, p. 13. 
Contini ritorna sull’argomento con espressioni analoghe nel Parere su un decennto, 1945- 
rss (in Id., Altri eserciz?, Einaudi, Torino 1972, p. 225). Il riferimento al felibrismo mi- 
straliano era gia nella recensione a Poesie a Casarsa pubblicata da Contini sul “Corriere 
del Ticino” il 24 aprile 1943 (cfr. CAP. 3, pp. 73-4) ed era stato poi confermato dallo stesso 
Pasolini nella Lettera dal Friuli, in “La Fiera letteraria”, 29 agosto 1946. 

7. G. Contini, I/ Linguaggio di Pascoli (1955), in Id., Varianti e altra linguistica, Einau- 
di, Torino 1970, p. 238. 

8. G. Contini, Letteratura dell’Italia unita, Sansoni, Firenze 1968, p. 1025. Su George 
cfr. le fondamentali pagine di W. Benjamin in Avanguardia e rivoluzione, trad. it., Einau- 
di, Torino 1973, pp. 141-7. 
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In Pasolini l’alternanza o equivalenza topica lingua morta-lingua nuova si 
pone pero in termini sostanzialmente diversi rispetto ai precedenti di 
George e di Pascoli. La lingua che egli assume a materia e soggetto d’e- 
sptessione poetica pud configurarsi come lingua “morta” solo per taluni 
caratteri singolarmente romanzi del dialetto friulano. Essa é in realta la 
lingua viva e parlata di un mondo al quale attraverso il dialetto |’autore ri- 
torna: il Friuli materno. La scelta dialettale di Pasolini é riconducibile a 
un duplice ordine di motivazioni programmatiche e inconsce, linguistiche 
ed estetiche: l’uno in una certa misura oggettivo, ovvero la metastorica ar- 
caicita di questa lingua pervenuta all’autore praticamente intatta dal me- 
dioevo romanzo, I’altro invece assolutamente privato e lirico, cioé il suo 
carattere archetipico di lingua materna, lingua della madre. Allarcaicita 
del friulano Pasolini innalza un appassionato elogio in apertura del capi- 
tolo dedicato al Friuli nell’Iztroduzione all’antologia Poesia dialettale del 
Novecento. La nota dominante del paesaggio friulano é costituita proprio 
dalla sua peculiare fisionomia linguistica, dal suo sapore «romanzo»?: 


Nei retroterra veneziani e triestini é andata nei secoli restringendosi contro le 
montagne del Cadore, della Carnia e della Carinzia quell’area linguistica che per 
essere marginale ha conservato caratteri di estrema, attonita arcazcita di lingua 
[...]. Quello che conta é comunque la fisionomia di questa parlata cosi acremen- 
te estranea ai dialetti italiani, ma cosi piena di dolcezza italiana: incorporata dal- 
la sua arcaicita a dati naturali, quasi che fosse una cosa sola con l’odore del fumo 
dei focolari, dei venchi umidi intorno alle rogge, dei ronchi scottati dal sole. 

Sembra impossibile che questo suo sapore «romanzo», cosi castamente pe- 
netrato nel paesaggio [...] sia cosi completamente fuori dalla produzione poeti- 
ca in friulano’®. 


Casarsa si profila davanti alla ricerca linguistica di Pasolini come un’in- 
tatta provincia dell’atlante neolatino": «Provenza dello spirito», patria 


9. Sull’argomento cfr. R. Cortella, Percorsi romanzi nell’opera di Pier Paolo Pasolini, 
Edizioni Concordia Sette, Pordenone 1998. 

10. P. P. Pasolini, Introduzione a Poesia dialettale del Novecento, a cura di M. Dell’ Ar- 
co, P. P. Pasolini, Guanda, Parma 1952, pp. CX-CXI (corsivi nostri); poi, con pochi ritocchi, in 
P. P. Pasolini, Passtone e ideologia (1948-1958), Garzanti, Milano 1960 (ora in SLA I, pp. 846-7). 

11. Cfr, CAP. 3, pp. 89-90. Sull’immagine di Casarsa e del Friuli rappresentata nella 
poesia dialettale di Pasolini cfr. G. Dossena, Luoghi letterari. Paesaggi, opere e personaggi 
(1972), Sylvestre Bonnard, Milano 2003, pp. 121-6. 

12, Cfr. A. Asor Rosa, Pasolini, in Id., Scrittori e popolo. Il populismo nella letteratu- 
ra ttaliana contemporanea, Samona e Savelli, Roma 1972+, p. 356 (nuova ed. Einaudi, Tori- 
no 1988). 
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poetica sospirata de /onh. Si comprende dunque perché Pasolini si chie- 
da, con Villon, «Ou sont les neiges d’antan?». Se il radicale del melos 
é lo charm'4, non v’é dubbio che questo é in Pasolini uno charm d’antan, 
come pure i suoni del suo carmen. Inoltre Casarsa é il paese materno; il 
casarsese, e il friulano in generale, sono una lingua materna: 


egli si trovava in presenza di una lingua da cui era distinto: una lingua non sua, 
ma materna, non sua, ma parlata da coloro che egli amava con dolcezza e vio- 
lenza, torbidamente e candidamente: il suo regresso da una lingua all’altra — an- 
teriore e infinitamente pit pura — era un regresso lungo i gradi dell’essere [...]. 
Ed ecco la rottura linguistica, il ritorno a una lingua pit vicina al mondo". 


Lamore per la madre si esprime linguisticamente con la regressione al dia- 
letto friulano quale luogo del significante materno. Da cid l’immergersi di 
Pasolini in un dialetto sentito come «una couche presunta pitt viva, quasi 
biologicamente attiva nel suo ricco sonno esistenziale-irrazionale»'*: il sal- 
to qualitativo della regressione al dialetto avviene a livello inconscio, in 
una metafora globale. Questa regressione infatti non realizza un ritorno al 
dialetto come /ocutio primaria, quale il friulano non fu mai per Pasolini, 
ma una recherche: é un ponte gettato verso un altro tempo, sopra un vuo- 
to esistenziale. Attraverso la regressione al dialetto Pasolini ripercorre 1’i- 
tinerario del distacco dal corpo materno: si volge alla ricerca di un tempo 
e di una madre perduti ma riecheggianti nelle voci vive dei parlanti'’. Pa- 
solini si pone sulla «traccia degli Dei fuggiti» *: ricerca in questa lingua an- 
tica i nomi degli det, intuendo che tutta la loro mitologia risiede in quelle 
miniere che sono «i verba e i nomina delle antiche lingue»". Si delinea 


13. P. P. Pasolini, La meglio gioventu, Sansoni, Firenze 1954, p. 25, ora in TP I, p. 18 (la 
citazione é posta in esergo a Tornant al pais). 

14. Cfr. N. Frye, Anatomia della critica, trad. it., Einaudi, Torino 1969, p. 373. Il ter- 
mine charme viene usato nel significato latino da Mallarmé nel saggio Magze e quindi da 
Valéry nei Charmes. 

15. Introduzione a Poesia dialettale del Novecento, cit., pp. CXVIII-CXIX (SLA I, p. 856): 
Pasolini sta scrivendo di sé. Pasolini aveva gia parlato del suo «regresso linguistico» al dia- 
letto in Poesta d’oggi, in “La Panarie”, maggio-dicembre 1949 (SLA I, pp. 322-3). 

16. A. Zanzotto, Noventa tra i “modernt”, in “Comunita”, 130, 1965, poi in Id., Fanta- 
ste dt avvicinamento, Mondadori, Milano 1991, p. 147. 

17. I parlanti é il titolo di un ciclo di racconti dall’evidente matrice diaristica scritti da 
Pasolini tra il 1947 e il 1948 e pubblicati nel 1951 in “Botteghe oscure” (ora in RR 1, pp. 163-96). 

18. M. Heidegger, Sentiert interrotti, trad. it., La Nuova Italia, Firenze 1968, p. 250. 

19. Cfr. E. Cassirer, Linguaggto e mito. Contributo al problema dei nomi degli déi, trad. 
it.,  Saggiatore, Milano 1961, pp. 128-9. Cassirer riprende il famoso studio di H. Usener, 
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quindi una mitologia linguistica intesa come regressione alla lingua ori- 
ginaria all’insegna del primato della phoné. All’interno di una poetica sif- 
fatta estetica e linguistica si identificano: nella parola si riflette |’imma- 
gine del mito. 

Lorigine pit specificamente stilistica e filologica della scelta dialetta- 
le del giovane Pasolini si colloca su due linee parallele ma distinte. La pri- 
ma, muovendo da Rimbaud e Mallarmé, giungeva a Pasolini attraverso le 
sperimentazioni linguistiche del decadentismo europeo — da Mistral a 
George a Pascoli - con le poetiche dell’ermetismo, recandogli il proble- 
ma di «trouver une langue»?°, ovvero della fondazione di una lingua per 
poesia. La seconda, muovendo dallo Herder della Naturpoesie e dei Volks- 
lieder — 0, volendo, gia da Vico e Rousseau — attraverso il Tommaseo dei 
Canti popolari toscani, corsi, illirict, grect, il Nievo degli Studi sulla poesia 
popolare e civile, il Nigra dei Canti piemontesi, fino a D’Ancona, Barbi, 
Croce gli indicava gli strumenti e le direzioni per risolverlo. Nell’adozio- 
ne del friulano come /ingua per poesia confluiscono dunque la grande tra- 
dizione simbolista-decadente e quella romantico-popolare, determinan- 
done i particolarissimi caratteri insieme umili e preziosi, in cui si fondo- 
no il mito e la filologia, gli incanti di Narciso e le astuzie del linguista: un 
trobar clus espresso nella musicalita del dialetto, una cifrazione idioletti- 
ca del dialetto". Per Pasolini la lirica dialettale si giustifica in sede teori- 
ca «come un nuovo “genere” atto a ottenere una poesia “diversa”»?*. I] 
dialetto friulano é per lui «una lingua poetica in concreto, pronta cioé per 
la poesia»: é anzi, come gia accennato, la sua «lingua pura per poesia». 
La lingua poetica cercata dai simbolisti era stata dunque trovata fisica- 
mente, materialmente, piena e viva nel dialetto. La dichiarazione inserita 
da Pasolini nel saggio Volonta poetica ed evoluzione della lingua pubbli- 
cato nel secondo “Stroligut” é molto esplicita al riguardo: 


Gatternamen. Versuch einer Lehre von der religiésen Begriffsbildung, Cohen, Bonn 1896 
(trad. it. I nomi degli det. Saggio di teoria della formazione dei concetti religiosi, Morcel- 
liana, Brescia 2008). 

20. A. Rimbaud, “Lettre du voyant” a Paul Demeny (15 maggio 1871). 

21. Sulla controversa nozione di idioletto basti il rinvio a R. Jakobson, Saggé di lin- 
guistica generale, trad. it., Feltrinelli, Milano 1966, p. 33; R. Barthes, Elementi di semiolo- 
gta, trad. it., Einaudi, Torino 1966, pp. 23-4; U. Eco, L’idioletto dell’ opera, in Id., La strut- 
tura assente, Bompiani, Milano 1968, pp. 67-72. 

22. P. P. Pasolini, Sulla poesia dialettale, in “Poesia”, Vil, 1947 (SLA I, p. 259). 

23. Intervista pubblicata in F. Camon, I/ mestiere di scrittore. Conversazioni critt- 
che, Garzanti, Milano 1973, p. 95; l’intervista (rilasciata nel 1965) & ristampata in SPS, pp. 
1580-90: 1581. 
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Per noi ormai lo scrivere in friulano é un fortunato mezzo per fissare cid che i 
simbolisti e i musicisti dell’Ottocento hanno tanto ricercato (e anche il nostro 
Pascoli, per quanto disordinatamente) cioé una “melodia infinita” *+. 


Per il suo aspetto romanzo, la ricchezza del vocalismo, il caratteristico 
suono di “latino in bocca carnica”» il dialetto friulano si prestava in- 
dubbiamente a quella ricerca di suggestione musicale, quell’intento di 
sospendere, quasi fermare la parola in una «hésitation prolongée entre 
le son et le sens» ** (secondo la famosa definizione di Valéry) in cui si at- 
tua il fonosimbolismo poetico del Pasolini friulano. II dialetto viene per- 
cepito tra sollecitazioni sonore e cromatiche di derivazione simbolista: il 
suono é gia immagine’. La preminenza del suono sul concetto é assolu- 
ta. E un linguaggio che non vuole dire, bensi evocare, sognare: un «lin- 
guaggio che é soltanto la propria immagine, linguaggio immaginario e 
linguaggio dell’immaginario», che come tale si colloca in un «punto do- 
ve il qui coincide con nessuna parte»?*, cioé nell’altro tempo dove in- 
combe la fascinazione. Volendo riconoscere in questa poesia gli schemi 
fenomenologici di Ingarden, in particolare la sua teoria degli strati, ne 
emergerebbe con chiarezza la prevalenza del primo e del terzo — strati 
rispettivamente delle voct/formazioni vocali e delle vision — sul secondo 


24. “I Stroligut”, 2, avril 1946, p. 15 (ora in SLA I, p. 161). I] passo viene anticipato qua- 
si testualmente da Pasolini in una lettera inviata a Franco De Gironcoli il 3 novembre 1945: 
«Per me ormai lo scrivere in friulano é il mezzo che ho trovato per fissare cid che i sim- 
bolisti e i musicisti dell’800 hanno cercato (e anche il nostro Pascoli, per quanto mala- 
mente) cioé una “melodia infinita”» (LE I, pp. 209-10). Pasolini ribadisce il suo program- 
ma in una successiva lettera a De Gironcoli: «io continuo a sperare di far nascere in Friu- 
li una corrente poetica viva, moderna, non vernacola» (ivi, p. 235). 

25. Sull’argomento cfr. G. Francescato, Dialettologia friulana, Doretti, Udine 1966, 
G. B. Pellegrini, Saggi sul Ladino Dolomitico e sul Friulano, Adriatica, Bari 1972 (partico- 
larmente pp. 321-7); P. Beninca, L. Vanelli, Linguistica friulana, Unipress, Padova 2005. 

26. «Le poéme — cette hésitation prolongée entre le son et le sens» (P. Valéry, Te/ 
Quel, vol. 1, Rhumbs, Gallimard, Paris 1943, p. 79). Pasolini riprendera successivamente 
la definizione di Valéry, citandola in modo un po’ approssimativo da Jakobson (cfr. Saggi 
di linguistica generale, cit., p. 204), per sottolineare che in Poeste a Casarsa |’«“hésitation 
prolongée entre le sens et le son [sic]” aveva avuto un’apparente, definitiva opzione per 
il suono; e la dilatazione semantica operata dal suono si era spinta fino a trasferire i se- 
mantemi in un altro dominio linguistico, donde ritornare gloriosamente indecifrabili» (Al 
lettore nuovo, cit., in SLA II, p. 2514). 

27. Sulla natura essenzialmente musicale del friulano in Pasolini cfr. la recensione di 
G. Caproni a La meglio gioventu: Appunti-Pasolini, in “Paragone-Letteratura”, 62, feb- 
braio 1955, pp. 83-5 (poi in Id., La scatola nera, Garzanti, Milano 1996). 

28. M. Blanchot, Lo spazio letterario, trad. it., Einaudi, Torino 1967, pp. 149-51. 
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e sul quarto — strati delle unita di significato e delle oggettivita rappre- 
sentate — ovvero la netta prevalenza del momento fonico-visionario su 
quello semantico-rappresentativo”’. Nel saggio La liberta stilistica pub- 
blicato in “Officina” Pasolini ricordera l’estrema liberta linguistica di 
questo suo periodo poetico: 


Era addirittura possibile inventare un intero sistema linguistico, una lingua pri- 
vata (secondo l’esempio di Mallarmé), trovandola magari fisicamente gia pronta, 
econ quale splendore, nel dialetto (secondo |’esempio, # nuce, del Pascoli)°. 


Cio che qualifica il friulano di Pasolini é dunque l’elaborazione in sede 
di poetica del dialetto assunto a materia d’espressione, il progetto stili- 
stico cui corrisponde, che appare concepito al pit alto livello estetico. 
Alla scelta del friulano come lingua poetica corrisponde quella del Friu- 
li come «patria ideale» *', come Provenza dello spirito evocata de lonh: 
la poesia é ritorno alla patria perduta, al sacro, all’originario. La re- 
gressione linguistica diviene caduta nel vuoto dell’assenza d'origine, ab- 
bandono alla liberta infinita che ne deriva all’espressione; essa esprime 
linguisticamente la nostalgia di un mondo perduto: il mondo delle ori- 
gini?*. Il mondo friulano si apre a questa nostalgia offrendo l’incanto 
della sua arcaicita e purezza, la sua lingua, la sua gente, le rogge, le al- 
be, i campi, i fanciulli: mitiche correspondances che si traducono in sti- 
lizzazioni simboliche fermate al di fuori del tempo”. Questa tensione 
evocativa verra precisandosi sempre pit come regressione a un mondo 
ideale che Pasolini, nell’esprimerlo, fonda per sé. La poesia diviene fon- 
dazione di un essere ideale riflesso nel sogno, di un Io trascendentale 
riflesso nell’Io naturale. Anche per questa concezione mitica e metafi- 
sica della parola poetica la prima poesia di Pasolini si inserisce nel sol- 


29. Cfr. R. Ingarden, Fenomenologia dell’opera letteraria, trad. it., Silva, Milano 1968, 
PP. 57-64. 

30. P. P. Pasolini, La libertad stilistica, in “Officina”, 9-10, giugno 1957, poi in Passtone 
e ideologia, cit., ora in SLA I, p. 1232. 

31. Cfr. la Nota bio-bibliografica che Pasolini dedica a se stesso in Poesia dialettale del 
Novecento, a cura di Dell’Arco, Pasolini, cit., p. 385: «sua patria ideale é [...] il paese ma- 
terno, Casarsa». 

32. Cr. Poesia d’oggi, cit.: «il mio friulano del ’42 era qualcosa di diverso da un dia- 
letto, in quanto io ambivo [...] ad un mio linguaggio privato ed ermetico (non oscuro!) 
dove perseguire puri fantasmi poetici ossessionato da un sentimento solo: la nostalgia» 
(SLA I, p. 322). 

33. Cfr. Asor Rosa, Pasolini, cit., p. 352. 
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co della grande lirica simbolista e decadente: questo Friuli prende for- 
ma e vita solo grazie a questa poesia, come é proprio di ogni mito poe- 
tico, ovvero di tutto cid che sussiste solo grazie alla parola’*. I] lin- 
guaggio si fa soggetto assoluto, forma e contenuto di se stesso». Come 
scrive Barthes, «sotto il nome di stile si forma un linguaggio autarchico 
che attinge solo alla mitologia personale e segreta dell’autore [...] i suoi 
riferimenti sono al livello di una biologia o di un passato, non di una 
storia [...]. E la parte privata del rituale, si leva dalle profondita mitiche 
dello scrittore»>*. 

Il “tempo friulano” di Pasolini é un tempo mitico e metastorico: il 
tempo orfico della natura vivente, del ciclico succedersi di albe e cre- 
puscoli, primavera e autunno, nascita e morte. E sempre un tempo in- 
teriore, una durata del sentimento. In luogo del tempo storico viene ri- 
stabilito il tempo sacro delle origini, il flusso dell’eterno presente e del- 
l’eterno ritorno’. II Friuli si porge alla contemplazione poetica di Pa- 
solini come un mondo di sogno e insieme vivo, come un mito reale, un 
universo vivente di simboli poetici. II simbolo poetico si costituisce co- 
me «punto intermedio tra l’evento e l’idea [...], tra il rito e il sogno»*, 
ma con una decisa opzione per il mondo del sogno, secondo I’estetica 
simbolista. II sogno é uno dei connotati fondamentali di questa poesia, 
intimamente legata a una poetica della réverie. La réverie poetica vi si 
attua come «una réverie che si scrive»: il poeta diviene «un sognatore di 
parole scritte»»®. La continuita fra le réveries dell’infanzia e quelle poe- 
tiche diviene il fondamento di un’intera vicenda letteraria: per pochi au- 
tori, come per Pasolini, affermare che «un eccesso d’infanzia é un prin- 


34. Cfr. P. Valéry, Petite lettre sur les Mythes, in Id., Variété 11, Gallimard, Paris 1930, 
Pp. 230 (corsivo nel testo): «Mythe est le nom de tout ce qui n’existe et ne subsiste qu’ayant 
la parole pour cause». Cfr. inoltre un passo della lettera inviata da Pasolini a Luciano Ser- 
ra il 4 giugno 1943: «Ho inventato un’infinita di miti. Ho costruito una storia leggendaria 
di questi luoghi che prima non esisteva» (LE I, p. 174). 

35. Cfr. R. Barthes, Critica e verita, trad. it., Einaudi, Torino 1969, p. 58. 

36. Id., I] grado zero della scrittura, trad. it., Lerici, Milano 1960, pp. 24-5 (nuova ed. 
Einaudi, Torino 1982). 

37. Cfr. M. Eliade, I/ mztto dell’eterno ritorno (Archetipi e ripetizione), trad. it., Borla, 
Roma 1968; cfr. inoltre la recensione dedicata da Pasolini a un altro libro di Eliade, Mto 
e realta (Rusconi, Milano 1974), in P. P. Pasolini, Descrizioni di descrizioni, a cura di G. 
Chiarcossi, Einaudi, Torino 1979 (SLA I, pp. 2113-6). 

38. Frye, Anatomia della critica, cit., p. 323. Per Frye l'unione tra sogno e rituale é rap- 
presentata, sotto l’aspetto della comunicazione verbale, dal mito (ivi, p. 140), 

39. Cfr. G. Bachelard, La poetica della réverie, trad. it., Dedalo, Bari 1972 (nuova ed. 
2008), pp. 12 € 24. 


48 


Cultura in Ita 


2. PASOLINI E IL FRIULI: IL TEMPO DEL MITO 


cipio di poema»*° ne esprime, i” nuce, l'intera poetica. La réverie del- 
l’infanzia si costituisce come «metafisica del tempo elegiaco»* (Béguin 
aveva parlato di «metafisica del sogno»+?). La réverie pone il sognatore 
nella condizione dell’«anima nascente» *, apre la via del ritorno alla ma- 
dre e alle Madri. Groddeck afferma che «l’uomo é costretto dall’incon- 
scio a rimanere fedele sempre e in ogni circostanza a sua madre, ad ama- 
re soltanto cid che in un modo 0 nell’ altro presenta qualche affinita con 
la madre» 4+. Anche Saba, com’é noto, sostiene che per i poeti la poesia 
é la madre, e che essi — particolarmente i lirici — 0 sono fanciulli che can- 
tano le loro madri o madri che cantano i loro fanciulli, o una cosa e 1’al- 
tra insieme*’. Barthes giunge ad affermare che l’oggetto che per lo scrit- 
tore sta in rapporto costante col piacere é la lingua, /a lingua materna: 
«lo scrittore é uno che gioca col corpo della madre» **. La poesia trova 
il suo habitat nel regno delle Madri4’. Lo spazio del significante divie- 
ne il luogo della madre e dell’origine: Pasolini definisce infatti Casarsa 
«il svo utero linguistico»+**. La poesia nasce nell’infanzia, presso la ma- 
dre e per la madre. All’origine della poesia si colloca un eccesso d’amo- 
re per la madre: 


Oggi é venuta mia madre a trovarmi, ed é partita da poco. Pensando a lei provo 
una dolorosa fitta d'amore; 7 vuol troppo bene, ed anch’to. Io sono poeta per let*. 


Ho provato un grande amore per mia madre [...]. Sono rimasto convinto per mol- 
to tempo che tutta la mia vita emozionale ed erotica era stata determinata esclu- 
sivamente da questa passione eccessiva, che ritenevo addirittura una forma mo- 
struosa dell’amore*. 


40. Ivi, p. 110. 

41. Ivi, p. 28. 

42. A. Béguin, L'anima romantica e tl sogno, trad. it., il Saggiatore, Milano 1967, pp. 
135-40; Béguin si sofferma anche sul «mito del sogno» (ivi, pp. 537-8). 

43. Bachelard, La poetica della réverie, cit., p. 22. 

44. G. Groddeck, I/ linguaggio dell’Es, trad. it., Adelphi, Milano 1969, p. 283. 

45. Cfr. U. Saba, Scorctatote e raccontini, Mondadori, Milano 1963, pp. 27 € 136. 

46. R. Barthes, I/ piacere del testo, trad. it., Einaudi, Torino 1975, p. 36. 

47. Cfr. C. G. Jung, Psicologia e poesia, in Id., La dimenstione psichica, trad. it., Bo- 
ringhieri, Torino 1972, p. 86. 

48. Poesia d’oggt, cit., in SLA I, p. 324. 

49. LE I, pp. 134-5: la lettera viene inviata a Luciano Serra il 10 luglio 1942 a Serra da 
Porretta Terme, dove Pasolini si trovava al campo militare per seguire un corso di allievo 
ufficiale di complemento. 

50. P. P. Pasolini, I/ sogno del centauro, a cura di J. Duflot, prefazione di G. C. Fer- 
retti, Editori Riuniti, Roma 1983, in SPS, p. 1407. Cfr. CAP. 5, pp. 151-2. 
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E stata mia madre che mi ha mostrato come la poesia possa essere materialmente 
scritta [...] mi presentd un sonetto, composto da lei, in cui esprimeva é/ suo amo- 
re per me [...]. Qualche giorno dopo scrissi i miei primi versi*. 


«La cosa pid importante della mia vita é stata mia madre», dichiarera Pa- 
solini nel poemetto autobiografico Poeta delle ceneri*. La perdita dell’o- 
riginaria unione con la madre la consacra per sempre nella memoria con- 
dannando il poeta a una sorta di «coazione a ripetere»®: la rappresenta- 
zione nasce dal desiderio ed é rappresentazione del desiderio‘. La scrit- 
tura si fa rituale della rievocazione di un passato continuamente rivissuto 
nelle forme del presente; la dimensione della temporalita si svolge a re- 
bours, in direzione opposta rispetto alla successione del tempo storico: vi- 
vere é rivivere ricordando. Si forma una mitologia incentrata attorno a una 
bipolarita speculare: le immagini di Narciso e della madre. La fascinazio- 
ne narcisistica passa attraverso lo sguardo della madre. La contemplazio- 
ne della madre e quella di sé, |’amore della madre e quello di sé vengono 
a costituire un circuito chiuso che riproduce a propria immagine il mon- 
do esterno. D’altronde, come scrive Saba, i poeti sono sempre pit: o me- 
no egocentrici: «per essi, il mondo esterno eszste; solo gira esclusivamente 
intorno alla loro persona» ’’. Riferito in forma primaria al rispecchiamen- 
to dell’immagine di Narciso in quella della madre, il narcisismo si declina 
nella scrittura poetica escludendo o includendo altri amori oggettuali, 
dando vita al Narctsse poéte, che porta all’estremo |’«auto-affezione come 
operazione della voce [...], condizione della presenza a sé» °°, Limpressio- 
ne originaria a partire dalla quale si realizza il movimento della tempora- 
lizzazione é gia autoaffezione pura: é la sorgente a partire dalla quale si 
produce continuamente tutto il resto’”. Lo «stadio dello specchio» si co- 
stituisce dunque come archetipo dell’immaginario pasoliniano*, come 


51. Al lettore nuovo, cit., in SLA Il, pp. 2512-3. 

52. TP II, p. 1262; il poemetto é scritto nel 1966-67. 

53. Concetto sviluppato da Freud in Al di 1a del principio del piacere. 

54. Cfr. Blanchot, Lo spazio letterario, cit., pp. 149-51; J. Derrida, La scrittura e la dif 
ferenza, trad. it., Einaudi, Torino 1971, pp. 255-97; M. Foucault, Le parole e¢ le cose. Un’ar- 
cheologia delle sctenze umane, trad. it., Rizzoli, Milano 1967, pp. 228-31. 

55. Saba, Scorciatote e raccontini, cit., p. 136 (corsivo nel testo). 

56. J. Derrida, La voce e il fenomeno. Introduzione al problema del segno nella feno- 
menologia dt Husserl, trad. it., Jaca Book, Milano 1968, p. 119. Cfr. inoltre J. Rousset, Nar- 
cisse romancter, Corti, Paris 1973. 

57. Cfr. Derrida, La voce e il fenomeno, cit., p. 120. 

58. Cfr. J. Lacan, Scritt#, trad. it., Einaudi, Torino 1974, vol. 1, pp. 50 e 87-94. 
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centro delle forme di identificazione con le immagini. Quale sia |’im- 
magine sognata che si distende dietro lo specchio viene apertamente di- 
chiarato in un passo di una poesia friulana: «Davour dal Spieli me ma- 
ri fruta / a zuja ta la stradela suta»°. Larchetipo narcisistico riproduce 
incessantemente le forme del passato per |’aspirazione di Narciso a 
comporsi insieme con la madre in un’immagine eternamente giovane, 
in un rapporto esclusivo, raffigurandosi come filius ante patrem, «fan- 
ciullo divino» ©. 

Come accennato, alla scelta del friulano quale lingua poetica corri- 
sponde quella del Friuli come «patria ideale». Una raccolta di poesie 
friulane viene emblematicamente intitolata da Pasolini Dov’é la mia pa- 
tria. Il Friuli diviene immagine fisica del paradiso perduto dell infanzia, 
simbolo poetico di una nostalgia che lo trascende: Bataille giunge ad af- 
fermare che la letteratura é proprio «il sospirato ritrovamento dell’in- 
fanzia»“'. II processo di trasfigurazione poetica é totale; questo Friuli vi- 
ve in un’aura lontana: le sue campane, le rogge, i campi sfumano in un’at- 
mosfera di idillio e di sogno. Questa poesia si colloca in una dimensione 
atemporale: nell’universo mitologico friulano passato e presente, infan- 
zia e vecchiaia, vita e morte si rispecchiano alternativamente. I] tempo é 
il fluire delle forme che appaiono e scompaiono. La poesia aspira, éluar- 
dianamente, al «pouvoir d’exister sans destin / Entre givre et rosée en- 
tre oubli et présence» *, Il sentimento del tempo é sentimento della per- 
dita, che per Narciso é innanzitutto perdita della propria immagine ori- 
ginaria. Questo sentimento si profila come un continuo fluire dall’origi- 
naria matrice del passato-madre e rifluire in essa. «La meta é l’origine», 
come suona il famoso aforisma di Karl Kraus ®: |’andare avanti é un tor- 
nare indietro sotto il peso del rimpianto dell’Eden perduto, |’utero ma- 


59. «Dietro lo specchio mia madre fanciulla / gioca nel viottolo asciutto» (Sucte fur- 
lana: cfr. CAP. 4, p. 118). 

6o. Cfr. C. G. Jung, K. Kerényi, Prolegomeni allo studio scientifico della mitologia, trad. 
it., Boringhieri, Torino 1972, pp. 47-50. Nel mitema del fanciullo divino é da riconoscere una 
delle origini della simbologia narcissica di Cristo sviluppata nell’ Usignolo della Chiesa Cat- 
tolica. Sostanzialmente analoga é l’assimilazione dell’immagine della madre terrena a quel- 
la della Madre divina-fanciulla vergine operata nella Domenica uliva in Poesie a Casarsa. 

61. G. Bataille, Premessa a Id., La letteratura e il male, trad. it., Rizzoli, Milano 1973, 
p. 10. 

62. P. Eluard, Médieuses, vi (Id., Poesie, introduzione e traduzione di FE. Fortini 
Mondadori, Milano 1970’, p. 332). 

63. «Du bliebst am Ursprung. Ursprung ist das Ziel» («Sei rimasto all’origine. Lori- 
gine é la meta»): K. Kraus, Worte in versen, Im Késel-Verlag, Miinchen 1959, p. 59. 


’ 
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terno 4. Il ricordo é l’emergere alla coscienza delle immagini felici per- 
dute. Come in Leopardi, anche in Pasolini «quasi tutti i piaceri dell’im- 
maginazione e del sentimento consistono in rimembranza. Che é come 
dire che stanno nel passato anzi che nel presente»*. La nostalgia si in- 
staura quindi come temporalita costitutiva di un mondo estetico. Non si 
tratta di una nostalgia del passato, ma di una nostalgia ontologica vissu- 
ta gia come sentimento del momento presente. Pasolini allega alla lette- 
ra che invia a Serra nel luglio del 1941 una poesia intitolata proprio No- 
stalgia del tempo presente®, in cui Casarsa viene classicisticamente defi- 
nita «perduta Eléusi». Nella lettera successiva Pasolini corregge la defi- 
nizione in quella, ben pit emblematica, di «Perduta Syon» (riprenden- 
do la citazione latina dall’ Antico testamento posta in esergo): Casarsa di- 
viene la patria perduta e ritrovata®’. II] tema della nostalgia ritorna in una 


64. immagine dell’utero materno ritorna pit volte in Pasolini. Una prolungata de- 
scrizione di un sogno “marino” in cui il protagonista si trova a nuotare dentro le profon- 
dita del mare — sogno tipicamente freudiano legato a fantasie sulla vita intrauterina e al 
“nuoto” del feto nel liquido amniotico — compare gia nell’abbozzo di romanzo I/ Re der 
Grapponesi, scritto nel 1949 (cfr. RR I, pp. 1361-2). Fra le molte testimonianze al riguardo 
la pit emblematica é contenuta nella recensione al romanzo Un prato in fondo al mare 
di Stanislao Nievo, che Pasolini apre con la descrizione di un suo sogno ricorrente in 
cui si trova a nuotare dentro le profondita del mare: «Non c’é sogno piu chiaro e asso- 
luto di questo: si tratta di un regresso all’utero e alle sue acque, alla meravigliosa con- 
dizione prenatale “marina” [...]. Il libro “coatto” che, infatti, Stanislao Nievo ha finito 
con lo scrivere, é il libro del rimpianto dell’utero e della vita del feto ne] mondo “mari- 
no” prenatale» (Descrizioni di descrizioni, cit., in SLA Il, pp. 2208-10). Si tratta anche in 
questo caso di un sogno legato a fantasie sulla vita intrauterina e alla nascita dal liquido 
amniotico: cfr. S. Freud, L’interpretazione dei sogni, Boringhieri, Torino 1973, pp. 367-9. 
Cfr. inoltre M. Eliade, Tecniche tradizionali del «ritorno all’indietro», in Id., Mito e 
realtd, cit., pp. 92-3: «il ritorno individuale all’origine € concepito come una possibilita 
di rinnovare e di rigenerare |’esistenza di colui che lo intraprende [...]. Vi é, prima di 
tutto, il simbolismo molto noto dei rituali iniziatici che implicano un regressus ad ute- 
rum [...]. Viniziazione equivale a una seconda nascita» (sul regressus ad uterum cfr. inol- 
tre ivi, pp. 94-6). Per l’analisi dell’argomento proposta da Ferenczi in Thalassa cfr. CAP. 
13, Nota 149, e CAP. 14, p. 563. 

65. G. Leopardi, Zibaldone di pensieri, a cura di F. Flora, Mondadori, Milano 1973, 
vol. Il, p. 1228. 

66. Cfr. LEI, p. 51 (la lettera é indirizzata anche a Leonetti e a Roversi). La medesima 
espressione ritorna all’interno di una poesia inviata a Serra i] 20 agosto successivo, Se- 
conda elegia: «Oh nostalgia / del tempo presente!» (ivi, p. 85). E dedicata al tema della 
«prematura nostalgia» anche un/altra a poesia inviata a Serra nel luglio del ’41, Paes nel- 
la memoria (cfr. ivi, p. 55). 

67. Nell’estate precedente Casarsa aveva invece deluso Pasolini. Cfr. le due lettere 
inviate a Farolfi nell’agosto e nel settembre 1940: «Casarsa mi ha deluso, ma del resto ogni 
cosa mentre é mi delude e quando é passata la rimpiango»; «Ormai la mia vita qui a Ca- 
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lettera inviata a Farolfi nella primavera del 1943: «La mia esistenza € un 
continuo brivido, un rimorso, 0 nostalgia» ®. 

Il tempo friulano di Pasolini é un altro tempo: il tempo del mito. 
Questo mito si circonda della religiosita arcaica e contadina del Friuli 
cristiano: si esprime spesso nelle forme della liturgia cristiana, di cui su- 
bisce una fascinazione estetica ossessiva. Pasolini riscopre la religione at- 
traverso |’estetismo e la modella a propria immagine. Amore sacro e 
amore profano tendono a fondersi nell’a/vor sui realizzando un pastiche 
eretico-religioso che sortisce spesso, secondo un tipico cliché decadente, 
effetti di estrema tensione sensuale. Modulazione angelica e modulazio- 
ne demoniaca si intrecciano®: Narciso si specchia nella purezza impura. 
Con la drammatica opposizione inferno-paradiso, bene-male, purezza- 
impurezza, la religione cattolica si offriva come perfetta correspondance 
delle pulsioni eretico-religiose di questo Pasolini, particolarmente nella 
figura del Cristo crocifisso. Pasolini tende ad identificarsi con questa fi- 
gura in forma decisamente estetizzante, come documentano le narcisi- 
stiche crocifissioni dell’ Uszgnolo della Chiesa Cattolica. Fra vibrazioni 
vittimistiche e sensuali emergono i risvolti sadomasochistici di un narci- 
sismo senza freni. Narciso esalta l’amore di sé sub specie crucifixionts. 
Questa immagine di Cristo giungeva a Pasolini attraverso la tradizione 
decadente, che aveva trovato una fondamentale anticipazione in eta ro- 
mantica con Kierkegaard e che era stata quindi sviluppata da Baudelai- 
re, Mallarmé, Rimbaud, Huysmans a Wilde. II pathos cristiano tende ad 
ascensioni spirituali che portano con sé tutto il peso del corpo. Wilde 
giunge a un’aperta idealizzazione del peccato: il De profundis si propo- 


sarsa si é stecchita» (LE 1, pp. 11 € 13). Ancor pit negativo, soprendentemente, il giudizio 
espresso nella lettera inviata a Serra il 12 agosto 1942: «Che brutto paese é Casarsa! Non 
c’é niente. E tutta morale, niente bellezza» (LE 1, p. 140). 

68. LE I, p. 170. 

69. Per F. Fortini: «Nei suoi primi due volumi di versi Pasolini ha costruito una im- 
magine angelico-satanica, mortuaria e tragica. Gli elementi, i termini di questa immagine 
sono, nella Meglio groventi, infanzia-adolescenza-innocenza da una parte e maturita-de- 
gradazione-morte dall’altra [...]. Nell’Usigzolo della Chiesa Cattolica, a tutto questo si ag- 
giunge il tema della colpa e della sessualita, della religiosita e del demonismo»; la poesia 
della Meglio gioventa costituisce per Fortini la «maniera rosa» di Pasolini, mentre I’ Us:- 
gnolo della Chiesa Cattolica rappresenta la sua «maniera viola» (Le poesie italiane di que- 
sti anni, in “Il Menabd”, 2, 1960, pp. 132-3, poi in Id., Saggs staliani, De Donato, Bari 1974). 
La parte del saggio dedicata a Pasolini é stata riproposta da Fortini con il titolo La con- 
traddizione, insieme con gli altri saggi pasoliniani, nel volume Aftraverso Pasolini, Einau- 
di, Torino 1993 (i passi citati sono a pp. 24-5). 
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ne come il nuovo codice De imitatione Christi. Parallelamente a questa 
linea, da Hoffmann a Swinburne, da Baudelaire a Lautréamont si svi- 
luppa il culto di Satana, insieme con una contaminazione di cristiano e 
pagano che si circonda di atmosfere esotiche ed edonistiche (si pensi al 
Swinburne cantore della Laus Veneris). 

Nel Pasolini friulano domina un atteggiamento sentimentale cristia- 
no-romantico”®. Un idillio cristiano si distende tra campi e chiese, tra 
Messa e Rosario, tra campane dell’ Ave e dell’ Angelus: un universo che, 
oltre alla memoria pascoliana e crepuscolare, sembra sollecitare ricordi di 
Verlaine e del Jammes di De l’Angélus de l’aube a l’'Angélus du soir e del- 
le Géorgiques chrétiennes. Il cristianesimo arcaico e contadino del Friuli 
viene percepito in forma essenzialmente estetica. In questo contesto il 
simbolo del Cristo crocifisso, «corpo / di giovinetta»”', rivela il suo fon- 
damentale significato erotico-eretico: la condizione di vittima é croce ma 
insieme anche delizia. Agisce in Pasolini una duplice tensione: eretica e 
dissacrante sul versante sacro, religiosa e mitizzante su quello profano. 
Pasolini fonde entrambi i riti in un’unica liturgia della passione, intrec- 
ciando abbandono erotico e ossessione di colpa. Alla radice di questo at- 
teggiamento si colloca la fondamentale intuizione delle possibilita espres- 
sive aperte dal pastiche sacro-profano, puro-impuro, lecito-illecito. Il de- 
siderio di violazione é innato nel Lustprinzip pasoliniano: «a bellezza che 
suscita il canto é ]’infrazione della legge, é l’infrazione dell’interdetto»7?, 
il gesto proibito «é proprio cid che Orfeo deve compiere»”?. In Pasolini 
la violazione consapevole della norma a tutti i livelli — da quello etico e 
ideologico a quello linguistico e metrico — diviene stile, maniera, oltre che 
atto di eversione delle istituzioni. Norma universale diviene la violazione 
della norma, riconosciuta come espressione dell’autorita (owvero del pa- 
dre), termine contro il quale l’opposizione é assoluta: I’archetipo della 
trasgressione é infatti la colpa antica di Edipo. Lelemento dionisiaco del- 
la trasgressione risiede proprio nell’incessante e sistematico rifiuto del- 
l ortodossia. Si produce cosi una trasgressione illimitata che persegue con 
ossessiva coerenza lo scandalo fino in fondo, secondo il grande modello 


7o. Cfr. Camon, I/ mestiere di scrittore, cit., pp. 95, 192-4 € 198. 

71. Cfr. CAP. 5, pp. 144-5. 

72. Cfr. G. Bataille, Genet, in Id., La letteratura e il male, cit., pp. 168-9. Cfr. la lette- 
ra inviata a Luciano Serra nel settembre del 1945: «La liberta in cui vivo é enorme; |’“Im- 
moraliste” di Gide é incatenato, in confronto a me» (LE I, p. 206). 

73. Cfr. Blanchot, Lo spazio letterario, cit., p. 150; cfr. inoltre M. Foucault, Seritti let- 
terari, trad. it., Feltrinelli, Milano 1971, pp. 55-72. 
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rimbaudiano”s. All’interno di questa morale eretica al sistema binario 
delle antitesi, delle opposizioni categoriali si sovrappone sotto la spinta di 
un incessante flusso contaminatorio un sistema di pastiches ossimorici, 
come ha sottolineato Fortini7. In Pasolini la trasgressione tende para- 
dossalmente a conservare la norma, owero il sistema di opposizioni che 
rende possibile la violazione. D’altronde, come ha affermato Bataille, la 
trasgressione non é tanto la negazione del divieto, quanto il suo supera- 
mento e completamento: il divieto esiste appunto allo scopo d’essere vio- 
lato”*. Analogamente, Klossowski sottolinea che «per Sade |’atto sodo- 
mitico é, per antonomasia, l’atto di trasgressione delle norme (il che pre- 
suppone, paradossalmente, il loro mantenimento)»7’. Ogni tentativo di 
negazione offre l’immagine al negativo del suo oggetto”*. Questa cornct- 
dentia oppositorum diviene in Pasolini un nodo conflittuale irrisolto in cui 
convergono le angosce pit crudeli e gli incanti pit: struggenti: nell’27- 
passe fra trasgressione e conservazione si esprime un rapporto contrad- 
dittorio con il mondo. La crisi é nella permanente colluttazione di antico 
e nuovo, nella storia privata come in quella pubblica”. 

All interno di un cristianesimo assunto come foresta di simboli eroti- 
co-eretici, ma non per questo meno religiosi, le metamorfosi di Satana*° 


74. Nella lettera inviata a Sergio Maldini il 27 dicembre 1945 Pasolini cita il «ribaudia- 
no “déréglement de tous le sens” (Iungo, immenso sragionamento)» con riferimento alla sua 
poesia friulana, «che rappresenta un abbandono ai sensi, al pit: ingenuo e forse pitt profon- 
do respiro della carne di fronte all’ineffabilita di certe misteriose relazioni» (LE I, p. 222). 

75. «L’antitesi é rilevabile a tutti i livelli della sua scrittura. E antitesi di “posizioni” 
intellettuali e morali [...] antitesi di tematica [...] di linguaggio, nazionale e dialettale [...] 
fra struttura sintattica e struttura metrica [...] fino alla sua pit frequente figura di lin- 
guageio, quella sottospecie dell’oxymoron che I’antica retorica chiamava sineciosi, e con 
la quale si affermano, di uno stesso soggetto, due contrari [...] Pasolini, nella esperienza 
biogratico-psicologica dell’antitesi e della contraddizione, scopre le incommensurabili 
possibilita stilistiche ed espressive del pastiche» (F. Fortini, La contraddizione, in Id., At- 
traverso Pasolini, cit., pp. 21-3). Pasolini riprendera il termine snecrosi nel titolo di una 
poesia di Trasumanar e organizzar (Garzanti, Milano 1971), Sineciosi della diaspora, e nel- 
l’autopresentazione del volume in risvolto di copertina. 

76. Cfr. G. Bataille, L’erotismo, trad. it., Mondadori, Milano 1970, pp. 71-2. 

77. P. Klossowski, Sade prossimo mio, preceduto da “I! filosofo scellerato”, trad. it., Su- 
gar, Milano 1970, p. 37. 

78. Cfr. T. W. Adorno, Minima moralia, trad. it., Einaudi, Torino 1974, p. 18. Per gli 
sviluppi teorici del principio della negazione freudiana come “ritorno del rimosso” cfr. F. 
Orlando, Lettura freudiana della “Phédre”, Einaudi, Torino 1971, e Id., Per una teoria freu- 
diana della letteratura, Einaudi, Torino 1973. 

79. Cfr. E. Morin, Pour une crisologie, in “Communications”, 25, 1976, pp. 149-63. 

80. Cfr. M. Praz, La carne, la morte e il diavolo nella letteratura romantica, cap. 1, Le 
metamorfosi di Satana (1930), Sansoni, Firenze 1996, pp. 57-95. 
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sortiscono crisalidi angeliche mentre le epifanie del sacro si avvolgono 
nell’erotismo sacrilego, nell’angoscia sadomasochista del peccato, ri- 
prendendo talora i modi di un surrealismo nero alla Lautréamont. Lan- 
gelo e il diavolo, il mostro e la farfalla sono immagini che si formano in 
un gioco di specchi, nella vertigine dello sdoppiamento™. Lossessione 
della colpa esalta il sentimento dell’innocenza, mentre il terrore dell’in- 
vecchiamento e della morte incrina l’incanto autocontemplativo di Nar- 
ciso. Questa fusione di religione, estetismo e sensualita é l’aspetto in cui 
appare piu evidente la continuita tra la prima poesia pasoliniana e la 
grande tradizione del decadentismo europeo: vi trionfa una sospesa am- 
biguita tra rappresentazione del rito e significazione simbolico-sessuale 
del rito stesso, un’intensa vibrazione sensuale di derivazione simbolista. 
Scrivere é innanzitutto vivere per verba i movimenti della sensualita: é, 
in definitiva, un modo dell’Eros**. Lestetismo della parola coinvolge an- 
che lassunzione estetica della parola religiosa, con la quale tocca forse i 
suoi esiti estremi. I] linguaggio religioso si fissa cosi nel lessico pasoli- 
niano, particolarmente in certe parole-chiave che vi rimarranno definiti- 
vamente proprio per la loro valenza simbolica®. 

Nel gioco degli sdoppiamenti rientra, al livello della sperimentazio- 
ne linguistica, anche il bilinguismo poetico di Pasolini negli anni tra il 
1941 € il 1954: periodo nel quale la produzione poetica dialettale si alter- 
na a quella in lingua. Nel dialetto si esprime infatti la ricerca di uno stru- 
mento linguistico diverso ma non sostitutivo della lingua. Pasolini stesso 
ricorda l’esistenza, negli anni friulani, di due suoi distinti filoni poetici, 
«l’anti-italiano in falsetto e l italiano eletto»*+. Lessenza squisitamente 


81. Cfr. J. Starobinski, Jean-Jacques Rousseau e il pericolo della riflessione, 1, Vertigi- 
ne dello sdoppiamento e esigenza di unita e Narciso senza specchio, in Id., Locchio vivente, 
trad. it., Einaudi, Torino 1975, pp. 135-51. Sul grande tema del doppio, centrale in tutta !’o- 
pera di Pasolini, mi limito a ricordare, oltre allo storico volume di O. Rank, I/ Doppio. I! 
significato del sosta nella letteratura e nel folklore (1914), trad. it., Sugarco, Milano 1987, M. 
Fusillo, L’altro e¢ lo stesso. Teorta e storia del doppio, La Nuova Italia, Firenze 1998 (nuova 
ed. Mucchi, Modena 2011). 

82. Cfr. R. Barthes, Prefazione a Id., Saggi critici, trad. it., Einaudi, Torino 1966, p. 
XXIII. 

83. Basti pensare alla frequenza, non solo nella poesia, ma anche nella prosa e nel lin- 
guaggio giornalistico di Pasolini, di parole come peccato, purezza, santita, santo ecc. 

84. Al lettore nuovo, cit., in SLA II, p. 1518. Cfr. Zanzotto: «Fin dall’inizio per Pasoli- 
ni esiste dunque la necessita di un continuo raffronto, all’interno del suo atto poetico, tra 
Ja lingua “alta” e il dialetto “profondo” [...]. Egli potra anche trovarsi félibre e populista 
pendolarmente e insieme ambiguamente, ma é fedele in ogni caso alla norma “alta” quan- 
to piu si tratti, per lui, di uscire dall’irrazionale e dal materico per salire alla razionalita 
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poetica del friulano di Pasolini non puo prescindere dalla componente 
interlinguistica che entra nel suo spessore formale, nelle sue polivalenze 
simboliche. II friulano poetico di Pasolini pud essere letto secondo i due 
livelli linguistici che lo compongono e il cui contatto é all’origine della 
sua forma eminentemente simbolica: da un lato |’autonomia del codice 
dialettale, la sua “friulanita” lessicale grafica, morfologica, fonetica; dal- 
l’altro la sua ricodificazione simbolica quale doppzio e altro della lingua, 
il dialetto come anti-lingua e metafora della lingua. Muovendo dal po- 
stulato continiano dell’«interna traducibilita di una lingua», Pasolini af- 
ferma un uso del dialetto come ideale traduzione dell italiano, anzi, piu 
che traduzione, metafora, giungendo cosi ad «una nozione della poesia 
dialettale come anti-dialetto»*’. I] dialetto metaforico di suggestione pa- 
scoliana tende ad evolversi verso un dialetto assunto come lingua essen- 
ziale e assoluta. Quella dialettica fra lingua e dialetti che rappresenta fin 
dalle origini della tradizione italiana uno dei fondamenti dell’espressio- 
ne letteraria si polarizza in un’antitesi di poetica nei confronti della lin- 
gua. Del momento interlinguistico operante nella genesi dei testi friula- 
ni, che ne conferma il “bilinguismo” originario, sono significativa docu- 
mentazione le traduzioni in lingua con cui Pasolini li accompagna: «Le 
versioni in italiano a pie’ di pagina [...] fanno parte insieme, e qualche 
volta parte integrante, del testo poetico: le ho percié stese con cura e 
quasi, idealmente, contemporaneamente al friulano»*. 

Lungi dal limitarsi a una traduzione puramente funzionale, le ver- 
sioni in lingua che accompagnano i testi di Poeste a Casarsa ne rappre- 
sentano in realta una seconda redazione, coesistente con la prima e ste- 
sa con notevole cura*’, nonostante, anzi proprio per l’evidente intradu- 
cibilita musicale dei testi friulani (la sostanziale intraducibilita del testo 
poetico é d’altronde acquisita da tempo) **. Conta pero sottolineare co- 


[...], quanto pit gli s’imponga [...] la luce distinguente (anche se discussa e instabile) del- 
la ricerca ideologica in poesia o in prosa» (Noventa tra i “modern”, cit., pp. 147-8). 

85. Sulla poesia dialettale, cit., in SLA 1, p. 256. 

86. P. P. Pasolini, Nota conclusiva nella Meglio groventz, cit., in TP I, p. 159. Sull’ina- 
deguatezza «musicale» della lingua delle traduzioni rispetto ai testi friulani cfr., oltre alla 
Nota citata, anche la precedente posta in chiusura di Poesie a Casarsa. 

87. Pasolini apporta numerose correzioni alle traduzioni dei testi raccolti in Poesie a 
Casarsa anche nelle bozze di stampa; cfr. Ja lettera a Serra del 10 luglio 1942 (LE 1, p. 134): 
«Per le bozze sono abbastanza contento: apporteré molte modifiche tipografiche, ed an- 
che di testo (per quel che riguarda le traduzioni)». 

88. Al riguardo basti ricordare W. Benjamin, I/ compito del traduttore, in Id., Ange- 
lus Novus, trad. it., Einaudi, Torino 1962, pp. 37-50; G. Mounin, Teoria e storia della tra- 
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me questa traduzione sia un’operazione intrinsecamente anomala, non 
tanto perché traduzione operata dall’autore sul proprio stesso testo, 
quanto perché in questo caso le due lingue erano gia coesistenti e reci- 
procamente alternative al momento della stesura del testo, nell’opera- 
zione poetica con cui la divaricazione delle scritture emerge da un bilin- 
guismo originario. I] dialetto é!’anti-lingua che prende forma proprio at- 
traverso questo rapporto di antitesi funzionale con la lingua. La lingua 
fornisce al dialetto il testo-base che rende possibile lo scarto e la nega- 
zione, il codice che rende possibile la metafora, il silenzio in cui risuona 
l'altra voce. Non é paradossale affermare che nella prima edizione di 
Poesie a Casarsa il vero “testo di traduzione” sia il testo poetico®’. Liti- 
nerario linguistico dei testi é duplice e circolare: dalla lingua al friulano 
(scrittura poetica nella «lingua per poesia») e dal friulano alla lingua (ri- 
torno alla lingua letteraria attraverso la traduzione). Pasolini correda di 
versioni a pié di pagina tutte le sue raccolte di versi friulani: questa dop- 
pia forma linguistica coincideva dunque con una duplicita genetica, re- 
dazionale e formale dei testi2°. Riscriversi, com’é noto, equivale a ripen- 
sarsi®': cid si verifica a maggior ragione quando l’operazione di riscrittu- 
ra si svolga tra due codici diversi, nell’attraversamento dei quali lo sdop- 
piamento assume una precisa immagine linguistica. Ogni struttura lin- 
guistica corrisponde a una struttura di pensiero: lo «hiatus entre deux 
cultures» che divide il dialetto dalla lingua é omologo a quello che di- 
vide il testo dalla traduzione e il loro autore. Queste traduzioni in lingua 
vanno considerate anche sotto un altro aspetto: quello specificamente 
relativo ai rapporti con il pubblico, in particolare con i lettori non friu- 
lani. Pasolini scrive in friulano, ma non solo per il pubblico friulano. 
Non restringe il suo orizzonte all’interno di una piccola patria letteraria 
(quale la Societa Filologica Friulana), alla cui tradizione d’altronde la sua 
poesia € completamente estranea, appartenendo interamente, per con- 
tro, alla tradizione del simbolismo e del decadentismo europeo. Proprio 
l’apparizione di una poesia cosi nuova in un ambiente legato al munici- 


duuone, trad. it., Einaudi, Torino 1965, pp. 141-50; R. Jakobson, Aspetti linguistici della tra- 
duzione, in Id., Saggi di linguistica generale, cit., pp. 56-64. 

89. Quando scrive Poesie a Casarsa Pasolini non conosce ancora il friulano: cfr. CAP. 
3, PP. 64-5. 

go. Sono sprowviste di traduzione solo le poesie e le prose pubblicate negli “Stroli- 
gut”, rivolte al pubblico friulano. In “Quaderno romanzo” Ciant infinit & corredato di 
versione. 

gt. Cfr. Barthes, Critica e verita, cit., pp. 30-1. 

92. G. Mounin, Les problémes théoriques de la traduction, Gallimard, Paris 1963, p. 68. 


58 


Cultura in Ita 


2. PASOLINI E IL FRIULI: IL TEMPO DEL MITO 


palismo della scuola zoruttiana fu all’origine di vivaci polemiche con i 
custodi della tradizione vernacola friulana. 

La vena di félibre friulano viene poi esaurendosi in seguito al tra- 
sferimento a Roma e all’inserimento in un nuovo mondo popolare, 
completamente diverso dal primo: sara la seconda stagione dialettale di 
Pasolini, incentrata sull’epopea narrativa dei “ragazzi di vita”. In poe- 
sia il dialetto cede il passo alla lingua, strumento pit adeguato all’o- 
rientamento che andra assumendo I|’impegno letterario di Pasolini. 
Questo processo si riflette anche in quello che si puo definire il “se- 
condo tempo” della poesia friulana determinando significativi cambia- 
menti tematici e stilistici, di cui é emblematico dal punto di vista metri- 
co il passaggio dalla misura breve del frammento lirico, della villotta, 
della canzonetta alla pit distesa misura epico-narrativa, alla poesia-rac- 
conto, al romancero. Sono momenti di un ampio processo evolutivo e di 
una sperimentazione metrica che trovera il suo esito pit. compiuto nei 
poemetti delle Ceneri di Gramsct. E il passaggio dall’ambito ermetico- 
decadente in cui si era sviluppata la prima poesia di Pasolini ai nuovi in- 
trecci di letteratura e ideologia che si sviluppano negli anni Cinquanta, 
ma solo in parte. Lesigenza fondamentale che muove questa evoluzio- 
ne é infatti l’uscita dalla mitica astoricita casarsese, dalla “piccola pa- 
tria” friulana per entrare nella pit: vasta dimensione letteraria e politica 
nazionale. E una svolta decisiva. Lo sperimentalismo linguistico legato 
a un mondo friulano mitico e materno lascia il posto ad una ricerca 
proiettata sempre pit: direttamente sul presente, nell’impegno lettera- 
rio come nel dibattito ideologico. Agli incantati fanciulli friulani su- 
bentrano i “ragazzi di vita”, espressione del mondo sottoproletario del- 
le borgate romane. Le perdute estasi di Narciso sono ormai lontane, se- 
polte in un’adolescenza per sempre perduta, cui va subentrando una 
sofferta e contrastata maturita. La crisi linguistica d’altra parte é solo un 
aspetto, per quanto fondamentale, dell’evoluzione in atto: la produzio- 
ne poetica in dialetto convive con quella in lingua fino al 1954. E in realta 
Pintero mondo sentimentale di Pasolini che é entrato in crisi: é la co- 
scienza adulta che si afferma suo malgrado sul mito dell’infanzia. Que- 
sto contrasto fra mito e realta — irrisolvibile nel momento in cui il pri- 
mo termine si costituisce come un a priori assoluto e irrinunciabile — e 
i contraddittori tentativi di risolverlo sono le tracce su cui si porra la 
successiva esperienza di Pasolini. 
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Il tempo friulano. 
Primo tempo 


La biografia letteraria di Pasolini si apre all’insegna di una notevole pre- 
cocita di vocazione poetica, ancor piu significativa in quanto vissuta con 
una vitalita effusiva che si esprime nel costante dialogo con gli amici e 
che conduce alla formazione di gruppi letterari e redazionali'. Pasolini 
unisce alle lettere che invia a Farolfi e a Serra tra l’autunno del 1940 e il 
giugno del 1942 numerose poesie che viene scrivendo, sottoponendole al 
giudizio degli amici e discutendone successivamente. Nella lettera che 
invia a Serra da Casarsa il 18 luglio 1941 Pasolini fa intuire il rapporto 
sempre pill intimo che viene instaurando con quello che diverra il suo 
luogo poetico per eccellenza. Risistema un «camerone» che si trova nel- 
la casa della famiglia materna trasformandolo in una «stanza-soffitta da 
bohemien rustico. Inarrivabile», dove pud stare solo «in compagnia del 
rumore delle oche»*. Pasolini unisce alla lettera due poesie, Rztorno al 
paese e Ode a un frore, a Casarsa, nelle quali il paese si colloca al centro 
del nuovo immaginario poetico. II verso conclusivo di Ritorno al paese, 
«Il mio paese é di color smarrito», tradotto in friulano diventera il se- 
condo verso di Canto delle campane in Poesie a Casarsa: «il mé pais |’é di 
col6r smarit». Il titolo richiama quello di una lirica di Poesie a Casarsa, 
Per un ritorno al paese, ma il soggetto é completamente diverso. Nella 
successiva lettera a Serra Pasolini conferma la straordinaria felicita di 
questo momento: «ogni cosa va bene, e mi trovo in una dolcissima svol- 
ta della mia vita»?. Allega alla lettera la poesia Nostalgia del tempo pre- 
sente+, Le descrizioni del paesaggio lirico di Casarsa si alternano a nuo- 
vi ardori sensuali: «Presso le siepi, bianche per la lontananza, / intocca- 


1. Cfr. CAP. 1, pp. 25-6. 

2. LEI, p. 47 (le lettere inviate a Serra sono indirizzate anche a Leonetti e Roversi). 
3. Ivi, p. 51. 

4. Cfr. CAP. 2, p. 52 € nota 66. 
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bile fuoco arde il mio corpo / a chi é fanciullo, e da lungi mi guarda»’. 
Insieme con la lettera successiva Pasolini invia a Serra una raccolta del- 
le sue ultime poesie, ben dieci (insieme con una poesia ancora non com- 
pletata, Paes? nella memoria). Tutte ambientate nell idillico paesaggio ca- 
sarsese, queste poesie documentano la fase di transizione dei testi dalla 
lingua al dialetto in corso nel laboratorio di Pasolini, insieme con alcuni 
esempi di autotraduzione particolarmente rivelatori del suo bilinguismo 
poetico. La seconda, Acque di Casarsa, tradotta in friulano diverra la De- 
dica d’apertura di Poesze a Casarsa e presenta una variante rispetto alla 
traduzione in lingua proposta a pié di pagina solo nel secondo verso: 
«Fontana d’acqua del mio paese / Nessun’acqua é pitt fresca che al mio 
paese. / Fontana di rustico amore»®. Due versi della seconda poesia, Ca- 
ne di notte — «\o stringo tra le dita / il mio corpo bambino» — anticipa- 
no un emblema narcissico che ritorna in una delle liriche di Poeste a Ca- 
sarsa, Lis letanis dal biel fi: «| ciali il mé cuarp / di quant ch’iéri frut» 
(«Io guardo il mio corpo — di quando ero fanciullo»)’. II primo dei due 
Frammenti & rappresentato dal testo, scritto in un friulano ancora ap- 
prossimativo, dei primi tre versi della seconda delle Poesie a Casarsa, Il 
nint muart. Tra le poesie unite alla lettera spedita a Serra in agosto com- 
pare quindi la prima stesura del testo friulano completo di questa poe- 
sia, con il titolo E/ mini muart (nella stesura definitiva Pasolini operera 
alcune correzioni grafiche al titolo e al testo). Con la lettera successiva 
Pasolini invia a Serra il testo riscritto di questa poesia (che considera 
«senz’altro una tra le sue cose pit belle») *®, accompagnandolo con la tra- 
duzione (I/ bambino morto) affinché lo traduca in reggiano®. In questa 
versione Pasolini traduce «imbarlumide» con «dolcemente stralunata»: 
traduzione approssimativa e poco comprensibile. Pit felice la traduzio- 
ne presentata in Poesie a Casarsa, dove Pasolini tradurra «Sére imbarlu- 
mide» con «Sera mite all’ultimo barlume». In settembre Pasolini invia a 
Serra alcune poesie, due delle quali — Ballata del fratello e Madre ~ tra- 
dotte in friulano compariranno in Poeste a Casarsa con varianti e con il 


5. LEI, p. 52. 

6. Ivi, p. 55; cfr. infra, nota 30. 

7. P. P. Pasolini, Poesée a Casarsa, Libreria antiquaria Mario Landi, Bologna 1942, pp. 
18-9 (TP I, p. 175). Con una scelta molto discutibile in TP 1 l’edizione di Poesie a Casarsa 
viene presentata tra le Appendici a “La meglio gioventn” — Appendice 1. Poeste a Casarsa 
1942, Pp. 163-93. 

8. LEI, pp. 81-2. 

9. Cfr. ivi, p. 88. 
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titolo Al fratello e L’ingannata’’. Nella stesura in friulano il testo di que- 
st’ultima viene completamente riscritto, eccettuato |’ultimo verso. Lo 
sperimentalismo metrico-stilistico che si aggiunge allo sdoppiamento 
linguistico viene evidenziato dal fatto che Ballata del fratello é un testo 
in versi mentre in Poesie a Casarsa, Al fratello é una prosa lirica. Insieme 
con l’ultima lettera spedita il 16 settembre Pasolini invia a Serra alcune 
poesie due delle quali, Preghiera al non Creduto e In Te mi penta (aper- 
te da due invocazioni a Dio riprese rispettivamente da Michelangelo e 
da Tasso) anticipano temi dell’ Uszgnolo della Chiesa Cattolica”. 
Insieme con quelli inviati a Franco Farolfi nella stessa estate questi te- 
sti poetici consentono di ricostruire, attraverso il passaggio dalle iniziali 
stesure in lingua alle successive stesure in un friulano ancora approssi- 
mativo, quasi la fenomenologia zn frer7 della nascita del friulano poetico 
di Pasolini, owvero il graduale definirsi del nuovo programma poetico, 
che determinera |’accantonamento del progetto di pubblicazione di una 
raccolta di poesie italiane che avrebbe dovuto intitolarsi I confint, abboz- 
zato in una nota posta a chiusura delle dieci poesie inviate a Serra: «Mi 
piacerebbe intitolare l’eventuale libro di mie poesie I confini del giorno, 
o semplicemente I confini»". II titolo riprende quello di uno dei testi in- 
viati, I confini del giorno (poetica). Questo progetto viene abbandonato 
per il rapido e prepotente imporsi della svolta dialettale che approdera 
alla pubblicazione di Poesie a Casarsa'+. La breve esperienza ermetizzan- 
te dei Confini finisce nel momento in cui prende il sopravvento la nuova 
poesia friulana, svuotando di ogni significato il progetto iniziale. Tradot- 
te in friulano, alcune parti delle poesie inviate agli amici confluiranno co- 
me gia accennato in Poesze a Casarsa. La nuova topografia poetica casar- 
sese entra in profondita in queste poesie, come evidenziano i titoli di va- 
ri testi: Rétorno al paese, Acque di Casarsa, Grido al Tagliamento, Elegia 
(per gli amici casarsesi), Mattini casarsest, Notti in Friuli. I riferimenti ai 
luoghi (San Giovanni, San Vito, Floreano) e i nomi dei giovinetti che po- 
polano questo idillio contadino (Bepi, Dilio, Melio, Pieruti, Zuan) defi- 
niscono in modo evidente il nuovo mondo poetico che viene prendendo 


10. Cfr. ivi, pp. 112-3. 

i. Cfr. ivi, pp. 18-9. 

12. Ivi, p. 61. 

13. Cfr. ivi, p. 58 (TP IL, p. 589). 

14. Sulla complessa fase di transizione dall’iniziale progetto di una raccolta poetica 
in lingua alla scelta di una raccolta composta solo e interamente di testi friulani e sui ma- 
teriali d’archivio che la documentano cfr. Note e notizie sui testi, in TP 1, PP. 1495-504. 
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forma. Il progetto di pubblicazione dei Confini é comunque confermato 
dal dattiloscritto in cui Pasolini raccolse le quarantuno poesie in lingua 
che dovevano formare la raccolta’. Nella lettera inviata a Farolfi nell’au- 
tunno del ’41, gia ricordata, Pasolini traccia un bilancio dei «risultati po- 
sitivi e tangibili» conseguiti nel corso dell’estate — che é stata «la miglio- 
re estate, e uno dei periodi pit belli della 72a vita» — tra i quali in parti- 
colare «un intiero canzoniere dedicato a Casarsa»'®. Non sappiamo se in 
questa definizione Pasolini comprenda le poesie in lingua dei progettati 
Confini (largamente ambientate a Casarsa) o se la stessa sia riferita pro- 
priamente alla prima stesura dei testi friulani che raccogliera in Poesze a 
Casarsa. Nei mesi di aprile e maggio del 1942 Pasolini ritorna a Casarsa 
anticipando I’abituale soggiorno estivo. Riprende e completa la raccolta 
di testi friulani che aveva iniziato a scrivere |’estate precedente, scrive an- 
che poesie in italiano, porta a termine |’Edzpo all’alba e dipinge alcuni 
quadri che lo soddisfano molto”. 

Nel periodo in cui Pasolini scrive Poesze a Casarsa il dialetto friu- 
lano gli era tutt’altro che familiare. Nella famiglia di Pasolini era d’ob- 
bligo l’uso dell’italiano. Nella famiglia della madre a Casarsa (i Colus- 
si) non si parlava friulano, ma il dialetto veneto della borghesia paesa- 
na cui la famiglia apparteneva; |’uso del friulano era obbligatorio nei 
rapporti con gli amici contadini. A Casarsa la madre di Pasolini in fa- 
miglia parlava il veneto, ma parlava spesso in friulano con la gente del 
paese'*. Rievocando la stesura di Poesie a Casarsa, Pasolini dichiarera 


15. [ testi sono pubblicati in TP I, pp. 531-95; in appendice vengono presentate anche 
le poesie che non figurano nel dattiloscritto ma che appartengono al progetto dei Con/t- 
nie che sono allegate alle lettere inviate da Pasolini agli amici nel 1941-42 (cfr. Note e no- 
tizie sui testi, TP Il, pp. 1609-10 e 1619). II dattiloscritto, conservato presso |’ Archivio Pa- 
solini al Gabinetto Vieusseux, é privo del frontespizio e il titolo non compare mai: nel- 
l’edizione é stato quindi adottato il titolo ipotizzato da Pasolini nella nota citata. 

16. LEI, p. 122. In A/ lettore nuovo, Pasolini afferma d’aver cominciato a scrivere Poe- 
ste a Casarsa «circa tre anni prima» dell’edizione bolognese, sempre a Casarsa (introdu- 
zione a P. P. Pasolini, Poeste, Garzanti, Milano 1970: SLA II, p. 2513). Nell’intervista a Hal- 
liday afferma di avere scritto le sue prime poesie in friulano «intorno ai diciassette anni» 
(P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday, introduzione di N. 
Naldini, Guanda, Parma 1992: SPS, p. 1289). In entrambi i casi si tratta probabilmente di 
involontarie retrodatazioni. 

17. Cfr. la lettera inviata a Serra il 22 aprile 1942 (LE I, p. 127). 

18. Cfr. Pasolini su Pasolini, cit., SPS, pp. 1288-9; N. Naldini, Pasolini, una vita, Ei- 
naudi, Torino 1989, p. 31; P. P. Pasolini, Un paese di temporali e di primule, a cura di N. 
Naldini, Guanda, Parma 1993, p. 14 (il volume raccoglie vari scritti pubblicati da Pasolini 
tra il 1945 e il 1951, un testo radiofonico dedicato al Friuli e alcuni inediti). 
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in piu occasioni che all’epoca non conosceva ancora il friulano, ricor- 
dando per contro i modelli letterari cui si era ispirato, in particolare i 
provenzali: 


Io scrissi i primi versi in friulano a Bologna, senza conoscere neanche un poeta 
in questa lingua, e leggendo invece abbondantemente i provenzali’. 


Qui [a Bologna] ho scritto le mie prime poesie in dialetto friulano [...] in realta 
il friulano on lo sapevo. Lo ricordavo parola per parola mentre :nventavo*° quel- 
le mie prime poesie. Lho imparato dopo, quando nel 43, ho dovuto «sfollare» 
a Casarsa”. 


quel libretto [Poesée a Casarsa] era scritto in friulano: un curioso friulano che 
una appassionata lettura del Pirona**, previe s intende le mie predilezioni un po’ 
estetizzanti per la lingua letterariamente assoluta dei provenzali e le delizie di 
una poesia popolare quale poteva essere quella dei Canti del popolo greco di 
Tommaseo [...] aveva trasformato da casarsese in una specie di koiné un po’ 
troppo raffinata da una parte e un po’ troppo candida dall’altra*. 


il friulano [...] l'ho imparato solo dopo che avevo incominciato a scrivere poe- 
sie in quel dialetto. Lho imparato per una sorta di mistico atto d’amore, qual- 
cosa come il félibrisme dei poeti provenzali dell’Ottocento [...]. Linfluenza mag- 
giore era quella di Mallarmé**. 


II friulano non é Ja mia «lingua» materna [...]. lo mi sono imbevuto del dialetto 
friulano in mezzo ai contadini, senza mai pero parlarlo veramente a mia volta 
[...]. Qualcosa come una passione mistica, una sorta di felibrismo mi spingeva- 
no ad impadronirmi di questa vecchia lingua contadina, alla stregua dei poeti 
provenzali che scrivevano in dialetto”’. 


Con l’adozione del dialetto di Casarsa quale «lingua pura per poesia» 
Pasolini si crea quel «langage dans le langage» *¢ di cui parla Valéry ela- 


19. P. P. Pasolini, Lettera dal Friuli, in “La Fiera letteraria”, 29 agosto 1946 (SLA I, pp. 
173-4). 

20. Cfr. il passo del saggio La liberta stilistica citato in CAP. 2, p. 47: «Era addirittura 
possibile :zventare un intero sistema linguistico (...]». 

21. P. P. Pasolini, Scritt# corsart, Garzanti, Milano 1975 (SPS, p. 393). 

22. Cfr. G. A. Pirona, E. Carletti, G. B. Corgnoli, I/ nuovo Pirona. Vocabolario friu- 
lano, rist. anast. dell’ed. 1935, Societa Filologica Friulana, Udine 2004. 

23. P. P. Pasolini, Poesia d’oggi, in “La Panarie”, maggio-dicembre 1949 (SLAI, p. 322). 

24. Pasolini su Pasolini, cit., SPS, p. 1289. 

25. P. P. Pasolini, I/ sogno del centauro, a cura di J. Duflot, prefazione di G. C. Fer- 
retti, Editori Riuniti, Roma 1983, SPS, p. 1411. 

26. Cfr. CAP. 1, p. 30. 
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borando dalla sua fenomenologia orale un lessico poetico caratterizzato 
da una notevole selettivita. Quello di Poeste a Casarsa é, oltretutto, un 
dialetto elaborato linguisticamente, non solo stilisticamente ad uso del- 
la funzione poetica. Nella Nota posta in chiusura di Poesie a Casarsa Pa- 
solini opera infatti una significativa precisazione: 


Lidioma friulano di queste poesie non é quello genuino, ma quello dolcemente 
intriso di veneto che si parla nella sponda destra del Tagliamento; inoltre non 
poche sono le violenze che gli ho usato per costringerlo ad un metro e a una di- 
zione poetica. 

Vorrei inoltre invitare i] lettore non friulano a soffermarsi sopra certi voca- 
boli come «imbarlumide», «sgorla», «svampidit», «tintinula», «rampit», «mi- 
tie», «albade», «trémul», etc. che io, nel testo italiano, ho variamente tradotti, 
ma che, in realta, restano intraducibili» 7. 


Pasolini pone in apertura di Poesze a Casarsa la dedica «A mio padre»: 
dedica che — al di la della ragione dettata dalla lontananza del padre, pri- 
gioniero in Africa — sembra quasi voler compensare la centralita della fi- 
gura materna nella raccolta. I] volumetto si apre con la citazione dei pri- 
mi tre versi della canzone di Peire Vidal, che annuncia il carattere di Pro- 
venza dello spirito del Friuli pasoliniano: «Ab l’alen tir vas me l’aire / 
Qu’eu sen venir de Proensa: / Tot quant es de lai m’agensa...»**. Questa 
citazione, proposta come autentica chiave di lettura di Poeste a Casarsa, 


27. Poesie a Casarsa, cit., in TP I, p. 193. Quanto Pasolini scrive in questa nota non é 
del tutto esatto: il dialetto di Poeste a Casarsa presenta diversi tratti morfologici del friu- 
Jano “canonico”, cioé della sinistra del Tagliamento; la desinenza in -e per i nomi femmi- 
nili singolari e per la terza persona singolare verbale é prevalente nella sinistra de! Ta- 
gliamento (nella cosiddetta Roiné, con centro Udine); nella destra — in particolare a Ca- 
sarsa ~ € molto diffusa la desinenza in -a (che Pasolini adottera integralmente nella se- 
conda redazione). Alla sua apparizione il libretto fu accolto in Friuli con alcune riserve 
che Pasolini stesso ammette essere, dal punto di vista linguistico, «giustificatissime» (cfr. 
P. P. Pasolini, Academiuta di lenga furlana, in “Il Stroligut”, 1, avost 1945, p. n, ora in SLA 
I, p. 74n). Ll casarsese viene riadottato «nella intera sua istituzionalita» con la seconda re- 
dazione di Poeste a Casarsa, stesa nel 1943 (cfr. LE I, p. 188) e pubblicata poi nella Meg/to 
gioventu, dove reca infatti la doppia data 1941-43. 

28. «Aspiro col respiro l’aere che sento venire di Provenza; mi piace tutto quanto 
proviene da questo paese» (tranne diversa indicazione le traduzioni di testi provenzali ci- 
tate sono riprese dall’antologia curata da A. Cavaliere, Cento liriche provenzali, introdu- 
zione di G. Bertoni, Zanichelli, Bologna 1938). La citazione verra riproposta da Pasolini 
in apertura del volume La meglio gioventu e quindi in apertura dell’edizione accresciuta 
della Meglio gioventu presentata nella prima parte del volume La nuova gioventa. Poesie 
friulane 1941-1974, Einaudi, Torino 19735. 
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conferma la centralita del modello provenzale nella poetica friulana di 
Pasolini’. La raccolta é aperta da Dedica, un’ingenua dichiarazione d’a- 
more al paese: 


Fontane d’aghe dal mé pais. 
Ano é aghe pi frés-cie che tal mé pais. 
Fontane di rustic am6r?®. 


Questa Dedica puo richiamare gli incipit delle canzoni A Ja fontana del 
vergier di Marcabru e Quan lo rius de la fontana di Jaufre Rudel (tradi- 
zionalmente nota con il titolo Amore di terra lontana). Appare inoltre 
evidente sin da questo testo come la poesia friulana di Pasolini si inse- 
risca nella tradizione della grande lirica simbolista e decadente europea. 
E immediata l’eco di Machado in questa che é fontana di «agua sere- 
na», «agua clara», ma ancor pill «fuente de lengua encantada»”! e — vo- 
lendo ricordare Lorca — «La fuente y el arroyo / de la cancién afieja»*. 
La maggior parte delle parole tematiche della poesia friulana di Pasoli- 
ni va considerata nella sua relazione con i topoi dei modelli poetici cui 
si ispira: il v¢v¢ friulano é legato da una stretta vicinanza poetica e sim- 


29. Sulla fondamentale presenza della lirica provenzale nella poesia friulana di Pasoli- 
ni cfr. F Brugnolo, La metrica delle poesie friulane di Pasolini, in Pier Paolo Pasolini. Lope- 
ra e tl suo tempo, a cura di G. Santato, CLEUP, Padova 1983, pp. 21-65; Id., Pasolini Friulano, 
! trovatort, la metrica, in Mittelalterstudien. Erich Kohler zum Gedenken, hrsg. von H. 
Krauss, D. Rieger, Carl Winter-Universitatsverlag, Heidelberg 1984, pp. 75-93 (una versio- 
ne aggiornata del primo saggio, integrata da alcune parti del secondo, é stata pubblicata 
da Brugnolo con il titolo I/ sogno di una forma. Metrica e poetica del Pasolini friulano, in 
appendice a una ristampa della Nuova groventu, a cura di F. Brugnolo, Einaudi, Torino 
2002, pp. 269-325); M. Infurna, Pasolini e la Provenza, in “Studi novecenteschi”, 29, 1985, 
pp. 121-30; G. Santato, Paesaggio simbolico e paesaggio poetico nel Friuli di Pier Paolo Pa- 
solint, in Pier Paolo Pasolini. Due Convegni di studio, a cura di L. E] Ghaoui, Fabrizio Ser- 
ra Editore, Pisa-Roma 2009, pp. 99-103. Sull’importanza nella poesia di Pasolini del mito 
provenzale del poeta che canta ab joy, come l’usignolo, cfr. CAP. 5, pp. 139-40. 

30. TP I, p. 167: «Fontana d’acqua del mio paese. Non c’é acqua pit: fresca che al mio 
paese. Fontana di rustico amore». Laggettivo rustic non compare in Pirona, Carletti, Cor- 
gnoli, Nuovo Pirona, cit.: Pasolini introduce quindi nel suo friulano poetico una parola 
che nel dialetto friulano non esisteva. Poesie ¢ Casarsa & divisa in due sezioni: la prima 
comprende tutte le liriche della raccolta; la seconda é occupata dalla Domenica uliva. 

31. Cfr. Soledades: Recuerdo infantil, Orillas del Duero, El poeta (A. Machado, Poesie, 
acura di C. Rendina, Newton Compton, Roma 1971, pp. 32, 44, 56). 

32. Libro de poemas: Balada de la placeta. La ballata é articolata in forma di dialogo 
tra Yo e Los nifios (vv. 1-4): «Cantan los nifos / en la noche quieta; / jarroyo claro, / fuen- 
te serena!» (F. Garcia Lorca, Tutte le poesie, traduzione e introduzione di C. Bo, Garzanti, 
Milano 1975, I, pp. 160-5). 
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bolica all’aire di Peire Vidal, ai viento, aire e brisa di Jiménez, Lorca e 
Machado, ai vent e brise di Rimbaud e Mallarmé, cosi come i cramps 
friulani sono legati ai campos di Machado e i nini, donzel, frut e fantas- 
sin ai ninos di Lorca. II parallelismo del primo e del terzo verso della 
Dedica & sottolineato dalla ripetizione in anafora della parola fontana. 
Nel breve giro della terzina si apre e si chiude la chiave analogica del 
componimento: nell’acqua della fontana si specchia il «rustico amore» 
del giovane poeta per il paese. Lacqua, simbolo di purezza e insieme ar- 
chetipo materno, é un motivo ricorrente nella prima poesia di Pasolini. 
Riappare gia in apertura della poesia successiva, I/ nint muart, una del- 
le pit belle della raccolta: 


Sére imbarlumide, tal fossal 
’a crés l’aghe®, ’na femine pléne 
"a ciamine tal ciamp. 


Jo ti recuardi, Narcis, tu vévis il color 
da la sére, quant lis ciampanis 
’a sunin di muart>. 


Lattacco nominale é leopardiano (Ultimo canto di Saffo: «Placida notte 
[...]»), ma é forse pit vicina l’eco dell’incipit machadiano «jOh tarde lu- 
minosa!» (Galerias, LXxv) — del quale Pasolini da qui praticamente la tra- 
duzione friulana — e pit in generale delle tardes di Galerias. Le due terzi- 
ne sono disposte secondo una nitida opposizione simbolica nascita-mor- 
te: sono I’una il riflesso dell’altra all’interno di un’unitaria suggestione 
estetica. Il componimento é strutturato sull’accostamento oppositorio tra 


33. Cfr. G. Pascoli, I/ gelsomino notturno, v. 12: «Nasce l’erba sopra le fosse». 

34. TP I, p. 168: «Sera mite all’ultimo barlume, nel fosso cresce l’acqua, una femmina 
piena cammina pel campo. Io ti ricordo, Narciso, tu avevi il colore della sera, quando le 
campane suonano a morto». Per una possibile derivazione pascoliana del titolo cfr. My- 
ricae, Il morticino. Imbarlumide é formazione parasintetica da barlin (“barlume”). I ver- 
bo imbarlumd & attestato nel Vocabolario friulano del Pirona. Sulle occorrenze di questo 
aggettivo in alcuni testi della Meglio gioventa (nella forma femminile imbarlumida e in 
quella maschile :vzbarlumit) e in altri cfr. !'ampia nota dedicata al sintagma sera zmbarlu- 
mida nel commento al Nini muart in P. P. Pasolini, La meglio gioventu, a cura di A. Arve- 
da, Salerno Editrice, Roma 1998, p. 11. Alle citazioni proposte nel commento ne aggiun- 
giamo due tratte dai Turcs tal Friul, con le rispettive traduzioni di Pasolini: mbarlumit 
(«accecante», TE, p. 68), tmbarlumida («abbagliata», TE, p. 75). Cfr. inoltre P. P. Pasolini, 
Ciant tnfinit, in “Quaderno Romanzo” (1947): «erba imbarlumida» (ora in TP I, p. 538). 
Nella traduzione che accompagna il testo nella Meglio gioventa Pasolini traduce «Sera im- 
barlumida» con «Sera luminosa». 
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contemplazione della vita (ancora racchiusa nello stadio prenatale) e con- 
templazione della morte (nel pallore di Narciso), svolto attraverso una 
successione di simbolismi rapidissima, ma scandita con lentezza attraver- 
so il gioco degli enjambements, dell’interpunzione e, nella prima terzina, 
ad opera di una distesa paratassi, mentre nella seconda la scansione é ral- 
lentata da accostamenti consonantici tipicamente friulani («quam lis 
ciampanis»)>’. La partitura testuale si svolge attraverso una serie di ri- 
chiami fonico-allitteranti: «’za fémine pléne /’a ciamine tal camp». Nel- 
la prima terzina tutte le immagini costituiscono simboli di vita nascente e 
serena: la sera é luminosa e promette un domani felice, nel fossato cresce 
l’acqua, apportatrice di fecondita, una donna incinta — immagine centra- 
le emergente da un paesaggio tutto disegnato in sua funzione — cammina 
per il campo, alma tellus, immagine di fertilita per antonomasia. A que- 
st’idillica miniatura del Trionfo della vita segue, nella seconda terzina, il 
Trionfo della morte. Il poeta ricorda Narciso, il fanciullo morto che ave- 
va il colore della sera: una sera antitetica rispetto alla precedente, percorsa 
dal rintocco delle campane a morto che chiude il circuito simbolico sfu- 
mando nella sinestesia tutta impressionistica e crepuscolare del «colér / 
da la sére, quant lis ciampanis /’a sunin di muart». Dallo stato prenatale 
ancora chiuso nel corpo materno alla morte prematura si compie il ciclo 
di Narciso, fanciullo che la morte consacra e mantiene eternamente tale 
(cosi come eternamente fanciulla rimane la madre). Si inaugura cosi in 
chiave elegiaca il tema di Narciso e dell’accostamento fanciullezza-morte 
che rimarra costante nella prima poesia di Pasolini. Si inaugura insieme 
quell’elegia del ricordo — riflesso della «nostalgia del tempo presente» — 
scandita dai «recuardi», che determinano |’accentuato tono evocativo di 
questi componimenti. Narciso él’ immagine mitica di una fanciullezza im- 
mortalata dalla morte. Limmagine della morte é il costante, speculare 
pendant di quella della fanciullezza; ogni fenomeno esterno viene colto al 
riguardo con un’autentica ossessione proiettiva: 


vedo distinto e chiaro il colore della morte sopra ogni cosa che mi circonda [...]. 
Queste poesie che vi invio [...] forse hanno impressi, anch’esse, il colore della 
morte [...]. Ieri sera [...] mi é parso di toccare fisicamente la morte**. 


35. Pasolini utilizza in fFunzione prosodica e musicale alcune caratteristiche fonetiche 
del friulano quali l’allungamento delle vocali in posizione forte, la marcata apertura del- 
le medesime, la ricchezza e incisivita delle tronche. Ne consegue un’accentuata diatonia 
prodotta dalla sapiente elaborazione delle risorse musicali del dialetto. 

36. Lettera a Luciano Serra, 16 settembre 1941 (LE I, p. 115). 
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ogni volta che sento suonare a morto, e chiedo notizie di quel morto [...] mi par 
impossibile non vedere tutta la vita da oltre il punto della morte, vederla gia pas- 
sata e compiuta [...]: trovarsi al punto della morte, e non aver avuto ancora il 
tempo di chiudere perfettamente il periodo della fanciullezza [...]. Ogni cam- 
pana a morte mi fa soffrire come se fosse morto un mio caro, tanto amore e ri- 
spetto porto per la vita, che vedo anche quella di uno sconosciuto, direttamen- 
te, come se mi fosse stata con concretezza vicina. Lo vedo fanciullo e giovanet- 
to [...]: e ora é invecchiato e morto”. 


Il tema di Narciso si svolge nelle poesie successive tra fremiti e pallori, in 
un costante amalgama di cedimenti alla fascinazione e di coscienza del pec- 
cato: «In fént al pds Ciasarse / — cOme i pras di rosade — / di timp antic ’a 
tréme. / Laja, ’i vif di dal / lontan frut peciadér» (O me giovanetto!)**, 
«Ciantant al mé spiéli, / ciantant mi peténi... / al rit tal mé vali / il Diaul pe- 
ciadér» (Lis letanis dal biel fr)?®. Questo tema si alterna a quello dell’im- 
mobile astoricita della vita casarsese, cui si contrappone la dolorosa co- 
scienza del tempo perduto, proiezione di un corpo irrimediabilmente per- 
duto: «’] ciali il mé cuarp / di quant ch’iéri frut, / lis tristis Doméniis / — par 
sempri passas» (Lis letants dal brel fr)*°, «Tu jédis, nini, tai nustris cuarps / 
la frés-cie rosade / dal timp pierdGt» (Dro) *, «Il timp ’a no si mouf: / ré- 
ste il ridi dai paris / - come tai rams la pldja — / tal vis dai sds frutins» (Per 
un ritorno al paese)**. Lelegia del ricordo tende a intrecciarsi con |’elegia 
della lontananza — in cui affiora pit evidente il richiamo ai provenzali, da 
Jaufre Rudel a Peire Vidal — che é lontananza dal mondo ideale di cui Ca- 
sarsa é immagine simbolica: «Jo soi lontan [...] jo soi spirit d’am6r, / c’a la 
s6 tiére al torne di lontan» (Canto delle campane)*. Per il “David” di Manzu 
é un omaggio poetico al David di Giacomo Manzi. David viene parago- 
nato a un toro che, condotto da un fanciullo che ride, va serenamente al 


37. Lettera a Franco Farolfi, 19 giugno 1943 (ivi, pp. 178-9). 

38. TP I, p. 171: «In fondo al pozzo Casarsa — come di rugiada i prati — trema di tem- 
po antico. Laggiu, io vivo di pieta, lontano fanciullo peccatore», 

39. Ivi, p. 174: «Cantando al mio specchio, — cantando mi pettino... — ride nel mio oc- 
chio — il diavolo peccatore». II titolo riecheggia forse Les litanies de Satan di Baudelaire. 

40. Ivi, p. 175: «Io guardo il mio corpo — di quando ero fanciullo, — le tristi Domeni- 
che — tutto per sempre passato». 

41. Ivi, p. 177: «Tu vedi, fanciullo, sui nostri corpi—a fresca rugiada — del tempo per- 
duto». 

42. Ivi, p. 180: «I tempo non si muove: resta il riso dei padri — come nei rami la piog- 
gia — nel viso dei loro fanciulli». 

43. Ivi, p. 182: «Io sono lontano [...] io sono spirito d'amore, che alla sua terra torna 
di lontano». 
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macello, divenendo figura di vittima sacrificale: «Tu sds, David, come il to- 
ru in di d’Avril, / che ta lis mans d’un fi c’al rit, / al va déls a la muart»*. 
Nel testo presentato nella Meglio gioventa Pasolini cambiera il titolo in Da- 
vid e riscrivera per intero la prima delle due terzine. 

La raccolta é chiusa dalla Domenica uliva, trasposizione allegorica, a 
meta tra la sacra rappresentazione e il contrasto, della liturgia della Do- 
menica delle palme. La composizione é analoga ai Dialoghi e figure pub- 
blicati sul “Setaccio” nel dicembre 1942, ma rispetto a quelli presenta una 
sceneggiatura piu distesa e articolata. E evidente lo sforzo di oggettiva- 
zione drammatica operato da Pasolini per dare fisionomia di personaggi 
ai suoi fantasmi lirici, in particolare all’immagine della madre-fanciulla, 
in una sceneggiatura allegorica che assume apertamente i tratti della rap- 
presentazione autobiografica. Il componimento é introdotto da una cita- 
zione dei primi quattro versi della Madre di Ungaretti. I personaggi dia- 
loganti sono due, il figlio e la madre. Limmagine della madre viene pre- 
sentata attraverso uno sdoppiamento estremamente significativo tra lo 
spirito della madre e la madre temporaneamente incarnata sotto le spo- 
glie di un fanciullo che reca !’ulivo. I dialogo inizia tra il figlio e la madre, 
si ha poi I’“incarnazione” della madre nel fanciullo, quindi la madre ri- 
torna spirito e riprende il dialogo con il figlio fino alla conclusione: 


FIGLIO 


Pierdit ta la mé vos, 
i sint sdl la mé vos, 
i cianti la mé vos. 


Lal 


MADRE (parla) e FIGLIO (ripete) 


Jo soi come che tu mi as fat, Crist: 
Ciant e plant ’a son ’na rébe in té. 


44. Ivi, p. 172: «Tu sei, David, come il toro in un giorno d’aprile, che, nelle mani d’un 
fanciullo che ride, va dolce alla morte». Nel David (un bronzetto dell’altezza di 40 cm rea- 
lizzato nel 1938) Manzi ha modellato una figura di bambino raggomitolato su se stesso, 
concentrato e pensoso in attesa dell’illuminazione. Manzu realizzd una successiva versio- 
ne del David nel 1939-40. Sulla ripresa dell'immagine del David di Manzi operata da Pa- 
solini in questo testo cfr. D. Trento, I/ “David” di Manzi nelle “Poesie a Casarsa”, in “Ren- 
diconti”, 31, 1992, pp. 72-9; Id., Pasolini, Longhi e Francesco Arcangeli tra la primavera 1941 
e l'estate 1943: i fatti di Masolino e Masaccio, in Pasolini e Bologna, a cura di D. Ferrari, G. 
Scalia, Pendragon, Bologna 1998, pp. 55-9. 
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Ta la t6 crés inclaudimi, Crist: 
jo soi sénze remédi to*. 


Il sintagma «la mé vds» scandisce tre versi consecutivi realizzando attra- 
verso questa simmetria prosodica una triplice unita ritmica martellante. 
Il figlio é perduto nella sua voce, ode e canta solo la sua voce. Canto e 
pianto divengono poi una cosa sola in Cristo: la liturgia cristiana viene 
assunta come metafora religiosa di una passione profana. Narciso riflet- 
te la propria immagine in quella del Crocifisso secondo un’identifica- 
zione doppiamente significativa perché questa condizione di vittima é 
invocata insieme dal figlio e dalla madre le cui immagini, sempre ten- 
denti a sovrapporsi, trovano cosi un’estrema unione nel rito sacrificale. 
Questa unione viene simbolicamente sottolineata dalla duplice identifi- 
cazione figlio-Cristo e madre-Madonna, alla vigilia della Passione del fi- 
glio. E evidente l’interpretazione simbolica del cristianesimo in funzio- 
ne sensuale operata da Pasolini**, il cui mondo passionale poteva rico- 
noscersi in modo particolarmente suggestivo nella coppia esclusiva Ma- 
dre-Figlio. Il dramma é gia nella carne del figlio, che se ne sta «dut scar 
pai pras verdtis» (con trasposizione impressionistica del dramma mora- 
le nel contrasto cromatico) e che confessa alla madre «jo soi di ciar, / ciar 
di frutin»+’. Va sottolineata l’ampia gamma di suggestioni cromatiche e 
musicali sviluppata in questi versi friulani. Coerentemente con le poeti- 
che simboliste da cui muove, Pasolini, evoca immagini e visioni attra- 
verso la suggestione musicale della parola**: «Dicis lis seris / la sint che 
mur, / pai vécius murs, / e pai pras sciirs», «’a plaf un fic / scr tal mé 


45. TP I, pp. 189-91: «Perduto nella mia voce, io sento solo la mia voce, io canto la mia 
voce. Solo la mia voce. Io sono come tu mi hai fatto, Cristo: canto e pianto sono una co- 
sa sola in te. Sulla tua croce inchiodami, Cristo; io sono senza rimedio tuo». Cfr. l’epilo- 
go della lauda Pranto de la Madonna di Jacopone da Todi: «che moga figlio e mate / d’u- 
na morte afferrate, // trovarse abraccecate / mate e figlio impiccato!». Il titolo é di deri- 
vazione pascoliana: cfr. La domenica dell’ulivo in Myricae. Il metro di base é la quartina 
di settenari. 

46. Cfr. G. C. Ferretti, La contrastata rivolta di Pasolini, in \d., Letteratura e ideolo- 
gta. Bassani, Cassola, Pasolini, Editori Riuniti, Roma 1974, pp. 172-3. Un’analisi della Do- 
menica uliva & stata proposta da A. Sichera, Poesta senza Narciso: parole e simboli del Pa- 
solini friulano nella prima “Domenica uliva”, in Contributi per Pasolini, a cura di G. Sa- 
voca, Olschki, Firenze 2002, pp. 197-216. 

47. TP I, pp. 186 e 192: «Tutto scuro pei prati verdini», «io sono di carne, carne di fan- 
ciullo» (cfr. G. D’Annunzio, Verszlia: «lo sono di carne»). 

48. Cfr. G. Contini, I/ linguaggio di Pascoli (1955), in Id., Varianti e altra linguistica, 
Einaudi, Torino 1970, p. 240. 
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sen» 9, La versione della Domenica uliva che Pasolini pubblichera nella 
Meglio gioventa differisce in modo sostanziale da quella presentata in 
Poesie a Casarsa. Si noti che, con le sole eccezioni del Nini muart e di Lis 
letants dal biel fi, i titoli dei testi raccolti in Poeste a Casarsa sono in lin- 
gua, sia in apertura del singolo testo sia nell’indice conclusivo. 

Le Poesie a Casarsa vengono subito lette con grande favore da Gian- 
franco Contini, la cui recensione avra un’importanza decisiva nell’indi- 
rizzare la produzione di Pasolini verso la poesia in dialetto. E il classico 
caso in cui una recensione molto elogiativa di un critico autorevole, de- 
terminando il successo dell’opera — che al suo apparire si colloca in quel- 
lo che l’estetica della ricezione e |’ermeneutica chiamano un nuovo 
“orizzonte d’attesa” °° — imprime una svolta alla carriera letteraria di un 
autore. L'annuncio della recensione comunicatogli da Contini subito do- 
po aver ricevuto il volumetto accende Pasolini di un comprensibile en- 
tusiasmo*', Contini invia subito la recensione a «Primato», dove per6 
viene respinta a causa dell’awversione della cultura ufficiale fascista per 
i particolarismi locali e i dialetti. La recensione, significativamente inti- 
tolata Al limite della poesia dialettale, apparira sul “Corriere del Ticino” 
il 24 aprile 1943. Contini coglie subito la novita poetica e linguistica del- 


x,» 


lapparente “dialettalita” pasoliniana: 


Sembrerebbe un autore dialettale, a prima vista, questo Pier Paolo Pasolini, per 
queste sue friulane Poeste a Casarsa [...]. E tuttavia, se si ha indulgenza al gusto 


49. TP, pp. 191-2: «Tutte le sere la sento che muore per le vecchie mura, per i pra- 
ti oscuri», «Piove un fuoco scuro nel mio petto». In quest’ultima immagine si pu ri- 
conoscere una probabile eco montaliana: cfr. I Limont («e piove in petto una dolcezza 
inquieta»), 

50. Sull’argomento mi limito a ricordare H. R. Jauss, Esperienza estetica ed ermeneu- 
tica letteraria, vol. 1, Teoria e storia dell esperienza estetica; vol. 1, Domanda e risposta: stu- 
di di ermeneutica letteraria, trad. it., il Mulino, Bologna 1987-88. 

51. Cfr. la lettera inviata a Serra nel luglio-agosto 1942: «Ewviva il mio libretto. Ho ri- 
cevuto varie lettere di elogio tra cui questa di G. Contini “Caro Pasolini, ho ricevuto ieri 
il vostro Poeste a Casarsa, & piaciuto tanto che ho inviato subito una recensione a Prima- 
to, se la vogliono”» (LEI, p. 138). Cfr. inoltre la successiva lettera a Serra del dicembre 1942 
~ «ll mio libretto continua a mietere successi che mi commuovono» (ivi, p. 146) - e la let- 
tera inviata a Farolfi il 4 giugno 1943 (ivi, p. 172). Pasolini esprime tutta la propria grati- 
tudine a Contini, che gli aveva comunicato |’imminente uscita della recensione sul “Cor- 
riere del Ticino” anziché su “Primato”, nella lettera inviatagli il 24 aprile 1943 (ivi, p. 166). 
Pasolini ricorda la felicita prodotta in lui dall’annuncio di Contini in A/ lettore nuovo, cit., 
SLA II, p. 2514. Dopo che era stata respinta la recensione di Contini, su “Primato” venne 
comunque pubblicata una recensione a Poesie a Casarsa di Antonio Russi (1° luglio 1943, 
poi in A. Russi, Gl anni della antialienazione, Mursia, Milano 1967, p. 39). 
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degli estremi e alla sensibilita del limite, in questo fascicoletto si scorgera /a prima 
accesstone della letteratura “dialettale” all’aura della poesia d’oggi, e pertanto una 
modificazione in profondita di quell’attributo [...] basti senz’altro raffigurarsi in- 
nanzi il suo [di Pasolini] mondo poetico, per rendersi conto dello scandalo ch’es- 
so introduce negli annali della letteratura dialettale, posto sempre che questa cate- 
goria abbia ragion d’essere. Chiamiamolo pure narcissismo [...]. Rimpianto nar- 
cissistico, perd, qui: d’uno che leva un pianto perpetuo sulla morte di sé donzel, 
di sé lontan frut peciador, solo vivo nelle fonti e acque del paese ormai altrettanto 
remoto [...]. E non sara per niente un caso che il “dialetto” adottato sia precisa- 
mente uno di quelli che, per la loro struttura fonetica e specialmente morfologica 
differenziatissima, hanno fatto pensare i glottologi a un’unita linguistica distinta 
dall’italiano. [...] una varieta fortemente differenziata, come nel caso di Pasolini 
friulano [...] puO momentaneamente diventare “quasi una lingua” [...] il milane- 
se di un Porta o il romanesco di un Belli [...] non nascono senza qualche relazio- 
ne di polemica o comunque di continuita con la lingua letteraria [...]. Lesperien- 
za di Pasolini si svolge invece sopra un tendenzialmente pari livello linguistico [...]. 
E la vera nobilta di una lingua minore, come il rumeno 0 il catalano*, 


Contini coglie con estrema precisione la novita, anzi lo «scandalo» che 
l’esperienza poetica del Pasolini friulano introduce nell’ambito della let- 
teratura «dialettale» e la sua apertura alla poesia moderna: lo spessore 
stilistico della sua pseudo-dialettalita che capovolge la vergine “anti- 
chita” del dialetto in eccezione di “lingua nuova”. I riferimenti alle lin- 
gue romanze rimarranno ben presenti nella riflessione di Pasolini, che li 
ripropone negli scritti saggistici posti in apertura degli “Stroligut”. Con- 
tini sottolineera ulteriormente I’originalita e la collocazione romanza 
della poesia friulana di Pasolini in interventi successivi*. II successo ot- 
tenuto da Poesie a Casarsa induce ben presto Pasolini a lavorare a una 
nuova edizione riveduta e accresciuta della raccolta e ad allargare la sua 
produzione in friulano. Nella lettera inviata a Serra il 26 gennaio 1944 Pa- 
solini scrive di avere gia terminato la «seconda edizione» di Poesze a Ca- 
sarsa e altri due «libretti»: 


52. Pagine ticinesi di Gianfranco Contint, a cura di R. Broggini, Salvioni, Bellinzona 
1986, pp. 110-3 (i corsivi non riferiti a espressioni dialettali sono nostri). La recensione vie- 
ne ristampata da Pasolini nello “Stroligut”, 2, Casarsa (svc), avril 1946, pp. 11-3. 

53. G. Contini, Dialetto e poesia in Italia, in “L Approdo”, aprile-giugno 1954, p. 13; 
Id., Parere su un decenntio, 1945-1955, in Id., Altri esercizi, Einaudi, Torino 1972, p. 225; Id., 
Letteratura dell’ Italia untta, Sansoni, Firenze 1968, pp. 1025-6; Id., I/ Linguaggio di Pascoli, 
in Id., Vartanti e altra linguistica, cit., p. 238; Id., Schedario di scrittori italiani moderni e 
contemporanet, Sansoni, Firenze 1978, pp. 149-53; Id., Testimonianza per Pier Paolo Paso- 
lint, in Id., Ultimi esercizi ed elzeviri (1968-1987), Einaudi, Torino 1988, pp. 389-95. 
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In friulano ho concluso tre libretti: il primo, la seconda edizione delle Poesie a 
Casarsa; il secondo un libretto di dialoghi («Dialoghi friulani»: dialogo fra le 
Nuvole e il Friuli; dialogo tra un casarsese e un pellegrino o la conchiglia; dia- 
logo tra una giovinetta e un usignolo; tra un fanciullo e un cappellano o la tem- 
pesta; dialogo tra una vecchia e l’alba)* [...]. Terzo un libretto di meditazioni 
religiose: Lusignolo della Chiesa Cattolica. 


Dopo la pubblicazione di Poesie a Casarsa nell’estate del 1942 Pasolini 
sembra vivere un momento magico in cui «tristezza e gioia si equilibra- 
no in se stesse, e vicendevolmente»: si ritrova «quasi rifatto fanciullo» 
ma é ormai entrato «in una adulta fanciullezza»°. Nella lettera che scri- 
ve a Serra prima di tornare a Bologna Pasolini traccia un positivo bilan- 
cio del lavoro svolto nell’estate: «Tornero a Bologna con un lunghissimo 
poemetto, “Lultima poesia a Casarsa”, che é quanto di pit completo e 
maturo ch’io abbia finora composto, e, almeno per ora, ne sono orgo- 
glioso e certo». Alla fine del 1942 la famiglia decide di “sfollare” a Ca- 
sarsa, considerata un luogo pit sicuro dove attendere la fine della guer- 
ra’, La guerra coinvolge comunque Pasolini. Come gia accennato, do- 
po |’8 settembre 1943 fugge da Livorno dove si trovava in servizio milita- 
re e si rifugia insieme con la madre e il fratello a Casarsa, dove inizia su- 
bito a promuovere iniziative scolastiche e letterarie. A Versuta, piccola 
frazione di Casarsa dove allora abitava, organizza una scuola privata e 
gratuita per i figli dei contadini che a causa della guerra non potevano 
frequentare la scuola regolare. Le lezioni si tenevano in un casale adat- 
tato alla meglio. Parteciparono all’iniziativa Riccardo Castellani, Cesare 
Bortotto, Giovanna Bemporad (li rifugiata), gia collaboratori con Paso- 
lini del “Setaccio”, il pittore Giuseppe Zigaina, la violinista Pina Kalz e 
gli incisori Rico De Rocco e Virgilio Tramontin. Pasolini incoraggiava i 


54. Cfr. il Discors tra na fantasuta e un rosignoul, il Discors tra la Pleif e un fantat, il 
Dialogut tra un frut e un Pelegrin e il Discors tra na Vega e l’Alba pubblicati nei primi tre 
“Stroligut”. 

55. LEI, p. 188. Nel dicembre del 1945 Pasolini invia la nuova edizione accresciuta del- 
la raccolta all’editore Valentino Bompiani, che perd non la pubblico: cfr. la lettera invia- 
ta a Silvana Mauri (nipote di Bompiani) il 6 dicembre 194; (ivi, p. 215). 

56. Lettera inviata a Serra da Casarsa il 12 agosto 1942 (ivi, p. 139). 

$7. LE I, pp. 142-3 (23 settembre 1942). Pasolini promette a Serra di inviargli quanto 
prima il dattiloscritto del «lunghissimo poemetto», del quale non si possiede il testo (e di 
cui non viene data notizia in TP). 

58. «Sfollammo a Casarsa proprio quell’inverno, e il 43 resta uno degli anni pit bel- 
li della mia vita» (AJ lettore nuovo, cit., SLA I, pp. 2514-5). 
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ragazzi che frequentavano la scuola a scrivere brevi composizioni in friu- 
lano, che venivano poi lette negli incontri domenicali che si tenevano, a 
turno, nelle case dei contadini del luogo. La “scuola poetica” che prese 
avvio da questi incontri e che portera alla fondazione dell’ Academiuta 
di lenga furlana, se ebbe per Pasolini i caratteri di un’esperienza insieme 
colta e naif, rappresento certo per i pid giovani un fenomeno autentica- 
mente waif. I] progetto degli “Stroligut” nasce proprio allo scopo di pub- 
blicare i lavori che venivano elaborati all’interno di questa scuola*. Nel- 
l’'aprile del 1944 appare cosi il primo “Stroligut di ca da l’aga” °°. Nella 
presentazione rivolta ai «paisans» che apre il fascicolo, intitolata Dzalet, 
lenga e stil, Pasolini dichiara subito il programma linguistico e poetico 
dell iniziativa: adottare come /ingua scritta il dialetto di Casarsa, che fi- 
no ad allora era esistito solo nella tradizione orale, elevandolo a dignita 
di lingua poetica®: 


Quant ch’i parlais, i ciacarais, i sigais tra di vualtris, i doprais chel dialét ch’i veis 
imparat da vustra mari, da vustri pari e dai vustris vecius. E a son sécui che i frus 
di chiscus loucs a sucin dal sen di so mari chel dialét [...]. Nisun di vualtris al sa- 
vares scrivilu, chistu dialet, e, squasi squasi, nencia lésilu [...]. Cusi il dialét al é 
la pi umila e comun maniera di esprimisi al € doma che parlat, nisun al si im- 
pensa mai di scrivilu. Ma se a qualchidun a ghi vegnés che idea? I vuej disi ]’i- 


59. Negli “Stroligut” vengono pubblicate brevi composizioni vernacole di alcuni gio- 
vani all’epoca non pitt che adolescenti: Nico Naldini (cugino di Pasolini), Nisio Arman, 
Rina Cinelli, Livio e Ovidio Colussi, Fedele Ghirart, Tonuti Spagnol. 

60. “Stroligut di ca da |’aga”, Ciasarsa, avril 1944 (con una incisione di R. De Rocco). 
Stroligut significa letteralmente “piccolo almanacco”: gli Strolics, almanacchi dialettali, 
erano una tradizione particolarmente fiorente nel Friuli; d/ ca da l’aga é espressione deit- 
tica tradizionalmente usata per indicare l’area del Friuli pit autentico, la sinistra del Ta- 
gliamento (cfr. G. B. Pellegrini, Sagg? sul Ladino Dolomitico e sul Friulano, Adriatica, Ba- 
ri 1972, p. 310). Pasolini se ne appropria per indicare la sua area geografica e linguistica, 
la destra del Tagliamento. Questo fascicolo, come i successivi, esce a cura di Pasolini (cfr. 
Vindicazione editoriale stampata sul retro del frontespizio di “Quaderno Romanzo”). 
Una ristampa anastatica delle riviste friulane dirette da Pasolini (i due “Stroligut di ca da 
l'aga”, i due “Stroligut” e “Quaderno Romanzo”) é stata pubblicata a cura del Circolo fi- 
lologico linguistico padovano, Padova 1983. Una successiva ristampa é stata curata da N. 
Naldini (P. P. Pasolini, L’-Academiuta friulana e le sue riviste, Neri Pozza, Vicenza 1994); a 
questa ristampa si pud fare riferimento per i testi di seguito citati non pubblicati nell’e- 
dizione di Tutte le opere di Pasolini. 

61. Pasolini pone in apertura dell’articolo una citazione della Difesa della poesia di 
Shelley che conferma la sua concezione del dialetto come lingua naturaliter poetica: «Nel- 
linfanzia della societa ogni autore é necessariamente un poeta, perché il linguaggio stesso 
é poesia» (corsivo nel testo). 
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dea di dopra il dialét par esprimi i so sintimins, li so pasions? [...] il furlan [...] 
ano ‘le un dialet italian, ma un dialét «ladin» [...]. Scritours di chei c’a fan cam- 
bia, scrivindilu, dialét in lenga, il Friul a no-nd-a vus. A no é dita pero ch’i no 
vedi di veju! 


Sembra implicitamente sottinteso che Pasolini aspiri a far proprio questo 
compito di fondazione del friulano come lingua poetica, lontana da ogni 
concezione riduttivamente vernacolare. Larticolo si pone come chiara 
anticipazione in sede linguistica delle successive esperienze dell’ Acade- 
miuta di lenga furlana, anzi come manifesto i” nuce di una nuova poeti- 
ca dialettale. Con questo articolo inoltre Pasolini si rivolge direttamente 
al suo nuovo pubblico popolare e regionale. II dialetto diviene lo stru- 
mento di un rapporto di comunicazione diretta con questo pubblico as- 
sumendo anche una funzione didattica e divulgativa®. Con la pubblica- 
zione degli “Stroligut” Pasolini diviene l’ispiratore di un gruppo com- 
pletamente diverso da quello progettato al tempo di “Eredi”: la rivista, 
diretta e animata da Pasolini, diventa lo strumento di elaborazione di un 
progetto culturale rivolto a un pubblico regionale. Pasolini pubblica nel 
fascicolo anche una prosa lirica, Li albis (‘Le albe’), alcune villotte, e un 
dialogo in versi, Discors tra na fantasuta e un rosignoul (‘Dialogo tra una 
fanciulla e un usignolo’): un quadretto di idillio crepuscolare che si svol- 
ge tra pallori di morte e venature masochistiche sottilmente infantili. Il fa- 
scicolo é chiuso da Pasolini, sotto lo pseudonimo di Pieri Fumul, con un 
divertente monologo in prosa seguito da tre villotte, Fantasiis di Meni cioc 
e tre vilotis par final — di PIERI FUMUL (‘Fantasie di Menico ubriaco e tre 
villotte per finale’) “+. In ordine al bilinguismo poetico di Pasolini, in par- 


62. P. P. Pasolini, Dialet, lenga e stil, in “Stroligut di ca da l’aga”, avril 1944, pp. 5-7 
(SLA I, pp. 61-4, con traduzione). «Quando parlate, chiacchierate, gridate tra di voi, usa- 
te quel dialetto che avete imparato da vostra madre, da vostro padre e dai vostri vecchi. 
E sono secoli che i fanciulli di questi luoghi succhiano dal seno della loro madre quel dia- 
letto [...]. Nessuno di voi saprebbe scriverlo questo dialetto e, quasi quasi, nemmeno leg- 
gerlo [...]. Cosi il dialetto é la pit umile e comune maniera di esprimersi, é solo parlato, 
nessuno pensa mai di scriverlo. Ma se a qualcuno venisse quella idea? Voglio dire l'idea 
di adoperare il dialetto per esprimere i suoi sentimenti, le sue passioni? [...]. Il friulano 
[...] non é un dialetto italiano, ma un dialetto “ladino” [...]. Scrittori di quelli che fanno 
cambiare, scrivendolo, il dialetto in lingua, il Friuli non ne ha avuti. Non é detto perd che 
non debba averli!» (utilizziamo la traduzione di questo saggio pubblicata in G. Santato, 
La poetica dialettale di Pasolini. Testi, in “Sigma”, 1981, 2-3, pp. 9-11). 

63. Cfr. R. Rinaldi, Pier Paolo Pasolini, Mursia, Milano 1982, pp. 29-35. 

64. Pieri Fumul é uno degli pseudonimi usati da Pasolini negli “Stroligut”. Furzut: 
di color fumo, grigio, scuro, ma anche annebbiato (dal vino). 
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ticolare agli sdoppiamenti testuali che prendono forma nel suo laborato- 
rio, va rilevato un fatto significativo: la seconda meta di Li albis passera a 
costituire nella versione in lingua le omonime Albe dell’ Usignolo della 
Chiesa Cattolica®, dove si ritrovera pure, tra i dialoghi della sezione L’u- 
signolo (vil), la versione in lingua e ridotta in prosa del Discors tra na fan- 
tasuta e un rosignoul®. Si conferma, dunque, la coesistenza di redazioni 
in lingua e in dialetto di un medesimo testo-base, |’osmosi tra due forme 
linguistiche insieme alternative e comunicanti. 

Nell’agosto del 1944 esce il secondo “Stroligut di ca da l’aga”, aper- 
to da una citazione da M:réio di Mistral accompagnata dalla traduzione 
in friulano: un’invocazione al /engo prouvengalo in cui appare pit che 
trasparente il riferimento alla /exga furlana: «Béu Diéu, Diéu ami, sus lis 
alo / de nostro lengo prouvencalo, / Fai que posque avera la branco dis 
aucéu — (Bon Diu, Diu amic, su lis alis da la nustra lenga provensal, fa 
ch’i possi riva ta lis ramis dai usiéi)»*®’. II fascicolo é aperto da una pro- 
sa di Pasolini, Prejera: un’appassionata invocazione di pace di fronte al- 
la presente tragedia della guerra che ha investito il Friuli: «Crist, pietat 
dal nustri pais [...]»°*. Il testo riprende con alcuni cambiamenti la prima 
parte dell’invocazione di Pauli Colts che apre il dramma storico I Turcs 
tal Friul, scritto nel maggio 1944. In Prejera Pasolini ricorda infatti che il 
Friuli ha gia subito secoli prima ad opera dei Turchi una terribile inva- 
sione dalla quale si é salvato grazie a un miracolo divino. D’ispirazione 
analoga é un sonetto pubblicato postumo e composto presumibilmente 
nel 1944, Friul: un lamento sull’infelice storia del Friuli, terra d’invasio- 
ni e di dominazioni straniere, la cui storia non é stata che assenza dalla 


65. Cfr. P. P. Pasolini, L’'Usignolo della Chiesa Cattolica, Longanesi, Milano 1958, p. 13 
(ora in TP I, p. 387). Nella postfazione all’edizione di Tutte le opere di Pasolini da lui di- 
retta W. Siti ha sottolineato la «facilita» con cui gia nel periodo friulano i testi di Pasoli- 
ni «trasmigrano da una struttura all’altra»: «Pasolini anticipa |’innovazione di poetica che 
sara tipica del suo ultimo periodo: cioé l’idea di “opere transtestuali”, che sono state si 
pubblicate separatamente ma che devono essere lette insieme» (L’opera rimasta sola, in TP 
II, pp. 1906-8). 

66. Cfr. TP I, p. 399. Come dichiara nella lettera inviata a Serra il 26 gennaio 1944, gia 
citata, nel 1943 Pasolini scrive una serie di cinque Dialoghi friulani — quattro dei quali pas- 
seranno, nella versione in lingua, nella sezione L’usignolo dell’ Usignolo della Chiesa Cat- 
tolica - e una prima stesura dello stesso Usignolo della Chiesa Cattolica (la sezione inizia- 
le che da il titolo alla raccolta) redatta in friulano. 

67. “Stroligut di ca da l’aga”, Ciasarsa, avost 1944, p. 49, con poesie e prose di Paso- 
lini, Riccardo Castellani, Cesare Bortotto, Domenico Naldini, Ovidio Colussi e due inci- 
sioni di Virgilio Tramontin e Federico De Rocco. 

68. Ivi, p. 7; il testo non é stato riproposto nell’edizione di Tutte le opere di Pasolini. 
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storia: «DUT IL TO VIVI AL E UN SPIETA LA MUART» ®?. A Prejera segue un 
Discors tra la Pleif e un fantat (‘Dialogo tra la Pioggia e un fanciullo’), in 
quartine e distici di settenari variamente rimati7”°. Pasolini prosegue le 
sue sperimentazioni sulle risorse espressive e musicali del dialetto: un 
verso interamente monosillabico come «Ti vas tal ciamp cu ’l ciar»7! te- 
stimonia la capacita di sfruttare la ricchezza di combinazioni consonan- 
tiche e di parole tronche del friulano. In una Nota posta dopo il Discors 
Pasolini riprende il tema dell’assenza di storia in una terra dove, da sem- 
pre, la vita viene vissuta solo per lavorare, pregare e morire. Ma anche 
questa storia cosi umile non va dimenticata: 


Ma éencia se la storia dal nustri pais a é la pi umila, la pi puareta dal mond, in stes 
ino vin di dismintiasi di ic. Parsé che suvignisi di vei na storia, a vuol disi crodi 
in un passat; a voul disi conserva li usansis vecis, c’a son sempri li pi bunis; a vuol 
disi mantignisi fedéi a la Religion vera”. 


Storia @ dunque coscienza di un passato, ricordo: pit ancora, tradizione. 
Seguono Sézs poeszutis di Pasolini: sei brevi poesie di vario metro una del- 
le quali, Tai ciamps, di Domenia (‘Per i campi, di Domenica’), passera 
poi, parzialmente riscritta, in Tal cour di un frut e quindi — dopo un se- 
condo rifacimento con I’eliminazione della prima delle tre strofe di set- 
tenari — nella Meglio gioventa col titolo di Lied. All’ultima luce della se- 
ra nell’immagine di una «veciuta» é contemplato lo scorrere immobile 
degli «ultins dis inciantas / di un vivi scunussut»”. E uno dei pit begli 
idilli friulani di Pasolini che, ferma l’incanto dell’ultima presenza sulla 
terra di una umanita arcaica che ripete da sempre, come un rito, i gesti 
quotidiani. Sotto lo pseudonimo di Pieri Pauli Pasolini pubblica inoltre 
nel fascicolo la Memoria di un spetaculut (‘Ricordo di un piccolo spetta- 
colo’), cronaca dei preparativi e della rappresentazione di uno spettaco- 
lo di canti popolari friulani nel corso del quale vengono messi in scena 


69. «Tutto il tuo vivere é un aspettare la morte»: “Sot la Nape”, 1976, 2-3, p. 54 (TP I, 
Pp. 310). 

70. “Stroligut di ca da l’aga”, avost 1944, pp. 8-9 (TP I, pp. 527-9). 

71. «Vai nel campo con il carro». 

72. «Ma anche se la storia del nostro paese é la pit umile, la pit. povera del mondo, 
non dobbiamo ugualmente dimenticarla. Perché ricordarsi di avere una storia, vuol dire 
credere in un passato; vuol dire conservare le vecchie usanze, che sono sempre le pid buo- 
ne; vuol dire mantenersi fedeli alla vera Religione» (“Stroligut di ca da !’aga”, avost 1944, 
P. 9, corsivo nel testo; traduzione nostra). 

73. «Ultimi giorni incantati di un vivere sconosciuto» (ivi, p. 12, TP I, p. 53). 
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due suoi dialoghi: il citato Discors tra la Pleif e un fantat ed un Dialogut 
tra un frut eun Pelegrin’+. Per l’occasione furono scritti da Pasolini e mu- 
sicati dalla Kalz e da Castellani alcuni canti e villotte. Lo spettacolo si ar- 
ticola infatti in due parti: la prima musicale, la seconda teatrale. II pro- 
gramma riportato nella Memoria é il seguente: 


Il Programma al era chistu: Musica classica (violinista P. Kalz; pianista Delia Ga- 
brielli). Ciant coral di vilotis furlanis e ciargnelis, vecis e novis (Coru dai miej 
fantas di Ciasarsa, diret da la Sig.na P. Kalz). “Discors tra la Pleif e un fantat” e 
“Dialogut tra un frut e un Pelegrin”, di P. P. Pasolini (Atours: S. Bertolin, O. Co- 
lussi, R. Tomé). A Sopula al piano il maestro G. Cecco, a l’armonium il maestro 
G. Pierobon; e, invesi dal “Dialogut tra un frut ecc.” un “Dialogut tra Sopula e 
Ciasarsa”, dal stes autour. Par conclusion la “Prejera” publicada ancia ca. I Se- 
narios, cui doi Zimui, a erin di R. De Rocco. E no bisugna dismintia l’opera si- 
lensiosa di Gastone Sabbatini”. 


Lo spettacolo, intitolato Meriggro d’arte, era andato in scena il 2 luglio 
1944 al teatro dell’Asilo di Casarsa (la stessa sala dove Pasolini rappre- 
sentera l’anno dopo I fanciulli e gli elft). A chiusura della rappresenta- 
zione viene letta la Prejera posta in apertura dello “Stroligut”. Lo spet- 
tacolo viene rappresentato due volte a Casarsa e una volta a Zoppola, un 
paese vicino, dove il Dialogut tra un frut e un Pelegrin viene sostituito da 
un Dialogut tra Sépula e Ciasarsa. Lo “Stroligut” é chiuso da Pasolini 
(sotto lo pseudonimo di San Pieri) con una Cronacuta di Paisdomini 
(‘Cronachetta di Paisdomini’), fantasiosa satira degli scrittori zoruttiani, 
che racconta la fondazione e lo scioglimento nell’arco di una giornata 
della Soctetat Poética Antizorutiana (SPA), avvenuti «Domenia, XXXII di 
Maj MCM...»76. Prosegue e si consolida dunque il forte interesse di Pa- 


74. Ivi, pp. 29-37 (ora in TE, pp. 83-95, con traduzione). Lallestimento dello spetta- 
colo aweniva in coincidenza con i festeggiamenti per il cinquecentesimo anniversario del- 
la fondazione della parrocchia di Casarsa. 

75. Ivi, p. 33n. I «doi Zimui» («i due Gemelli») sono le due torri campanarie della 
chiesa parrocchiale di Casarsa. Il testo completo della locandina stampata per lo spetta- 
colo é riprodotto in TE, pp. 1123-4. 

76. Ivi, p. 47 (ora in SLA I, pp. 68-70, con traduzione). Pasolini era aspramente pole- 
mico nei confronti della “scuola zoruttiana”, che aveva preso avvio da Pietro Zorutti 
(1792-1867), scrittore dall’inesausta vena satirica e occasionale che scriveva in «un friula- 
no che altro non é che il dialetto della piccola borghesia udinese che vede la “campagna” 
attraverso gli schemi dell’arcadia o di un romanticismo “da gazzetta”» (P. P. Pasolini, In- 
troduztone a Poesia dialettale del Novecento, a cura di M. Dell’Arco, P. P. Pasolini, Guan- 
da, Parma 1952, p. CXI: ora in SLA I, p. 847). 
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solini per il teatro che si era gia manifestato negli anni bolognesi. Come 
gia ricordato, nel settembre del 1941 a Casarsa Pasolini aveva lavorato in- 
sieme con alcuni amici all’allestimento di una rappresentazione teatrale 
dell’Angelo peccatore di Sartorio, curandone la regia (non si ha peraltro 
certezza dell’effettiva realizzazione di questo spettacolo). Con la Com- 
pagnia dell’ Academiuta Pasolini potra realizzare a Casarsa il progetto di 
creazione di una piccola compagnia teatrale vagheggiato con gli amici 
bolognesi’’. 

Il forte interesse di Pasolini per il teatro trova compiuta realizzazio- 
ne nel dramma storico in un atto I Turcs tal Friul, la cui stesura risale al 
maggio del 1944 e si colloca quindi tra i due primi “Stroligut” ”. I Turcs 
tal Friul sono opera di rilevante tensione drammatica e di notevole qua- 
lita letteraria. Nella lettera inviata a Gianfranco D’Aronco il 29 novem- 
bre 1945 Pasolini dichiara di considerare I Turcs tal Friul «forse la miglior 
cosa che io abbia scritto in friulano, giace in un cassetto e vi giacera non 
sO per quanto»”’. Latto unico ha un’impostazione frontale, alla manie- 
ra della sacra rappresentazione medievale. La scena é collocata dentro il 
portico della casa dei Colussi. La struttura drammatica del testo viene 
evidenziata dalle numerose didascalie riferite ai gesti dei personaggi e ai 
movimenti sulla scena. Il dramma trae ispirazione da un episodio stori- 
co, l’invasione dei Turchi avvenuta nel 1499 dalla quale Casarsa si salvo. 
Per ringraziare la Madonna i Camerari Matia de Montig e Zuan Colts 


77. In una lettera del 29 novembre 1945 Pasolini scrive a D’Aronco: «Di teatro ho 
scritto una commedia in un atto, “La Morteana” (il titolo é ricavato da un verso del Col- 
loredo); e un dramma “I Turcs tal Friul”. I] primo verra prossimamente recitato dalla mia 
piccola Compagnia dell’ Academiuta, qui a Casarsa» (LE I, p. 213). Lo spettacolo venne 
provato, ma il lavoro si interruppe e la commedia non fu mai rappresentata. Il testo é an- 
dato perduto: ci é pervenuto solo «il copione di servizio» per Vittorio China, un mano- 
scritto composto di 7 fogli (cfr. S. Casi, I teatri di Pasolini, inttoduzione di L. Ronconi, 
Ubulibri, Milano 2005, p. 61). La compagnia era composta da Pasolini, Naldini, De Roc- 
co, Vittorio China e Emma Stefanutti. 

78. Il dramma é stato pubblicato postumo: P. P. Pasolini, I Turcs tal Friul, a cura di 
L. Ciceri, Ed. “Forum Julii”, Udine 1976. Ledizione é stata ripresa in un volumetto dei 
“Quaderni dell Istituto italiano di Cultura di Monaco di Baviera” (1980, 7), con una tra- 
duzione di G. Boccotti. Ledizione del 1975 é stata riproposta nel 1995 da A. Nicoloso Ci- 
ceri (Societa Filologica Friulana, Udine), che I’ha corredata di un saggio e di una propria 
traduzione. Citiamo il testo pubblicato in TE, pp. 39-80 (con traduzione). La prima rap- 
presentazione dei Turcs tal Friul si é tenuta a Venezia il 13 novembre 1976. Sulla forma- 
zione del testo dei Turcs tal Friul e su alcuni problemi di datazione cfr. J. S. Imbornone, 
La genesi dei “Turcs tal Friul”, in “Studi pasoliniani”, 4, 2010, pp. 59-69. 

79. LEI, p. 213. 
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(personaggi del dramma) fecero erigere la chiesa di Santa Croce a Ca- 
sarsa, dove un’epigrafe ricorda tuttora la vicenda. Come accennato, la 
prima parte dell’invocazione di Pauli Colts che apre il dramma viene ri- 
proposta con alcuni cambiamenti nel testo della Prejera pubblicata nel 
secondo “Stroligut” *°. II dialetto dei Turcs tal Friul & molto diverso da 
quello del Pasolini lirico: non é un dialetto metaforico inventato come 
«lingua pura per poesia»*. Con l’adozione di un genere drammatico che 
fa esplicito riferimento al teatro popolare il dialetto diviene strumento di 
comunicazione teatrale e di un nuovo rapporto con il pubblico, rispec- 
chiando la contemporanea esperienza degli “Stroligut”. 

Lazione é ambientata a Casarsa. Sulla scena di un Friuli contadino 
e cristiano in cui la vita scorre secondo un’immobile arcaicita irrompe 
l'invasione dei Turchi seminando terrore. La vita della piccola comunita 
ne risulta sconvolta. Dopo il monologo iniziale di Pauli Colts — la pre- 
ghiera gia considerata — il dramma inizia subito con una discussione tra 
due fratelli, Pauli e Meni Colts, che evidenzia il loro diverso carattere e 
la diversa reazione di fronte al pericolo incombente, fino a delineare 
un’antitesi emblematica. Pauli si comporta con cristiana rassegnazione: 
si limita a pregare e ad attendere gli eventi sperando nella misericordia 
di Dio. La pietas cristiana di Pauli é al limite del fatalismo, mentre la gio- 
vanile irruenza di Meni pone il problema dell’impegno individuale di 
fronte agli avvenimenti**. Meni, temperamento combattivo, si ribella al- 


80. Eccettuate modeste varianti lessicali il testo dell’invocazione di Pauli Colts é 
identico a quello della Prejera fino a «Vuéi a é la muart ch’a ni speta ca intor»; nella se- 
conda parte cambia in pid punti in funzione del contesto drammatico. 

81. Un’accurata analisi linguistica e drammaturgica dei Turcs tal Friul é stata condotta 
da L. Vanossi, Le parole e la voce. Studio su “I Turcs tal Friul” di Pier Paolo Pasolini, in Pier 
Paolo Pasolini. Lopera e tl suo tempo, a cura di Santato, cit., pp. 67-92. 

82. C’é stato chi ha ritenuto di intuire nella figura di Meni una proiezione da parte di 
Pasolini del fratello Guido (della cui militanza partigiana e della cui tragica morte si dira 
tra poco) proponendo una doppia identificazione biografica Pier Paolo-Pauli e Guido- 
Meni: nel personaggio di Meni si potrebbe cogliere una trasposizione del fratello Guido, 
presentato come immagine emblematica di vittima sacrificale (cfr. Casi, I teatri di Pasolini, 
cit., pp. 51-2; A. Ciceri, Nota per la seconda edizione, in I Turcs tal Friul, cit., pp. 106-7). Li- 
potesi é suggestiva ma saremmo molto prudenti al riguardo. In una nota posta a chiusura 
di un manoscritto contenente una stesura precedente rispetto alla bella copia del testo che 
ci é pervenuta, Pasolini scrive: «I ai scrit i Turcs dal 14-15 al 22 di maj» (Note e notizie sui 
testi, TE, p. 1120). Nella lettera inviata a Luciano Serra il 21 agosto 1945 Pasolini scrive che 
Guido era partito per unirsi ai partigiani «agli ultimi di maggio del ’44» (LE 1, pp. 198-9). 
Guido muore a Porzis il 12 febbraio 1945 (non il 7, come Pasolini scrive nella lettera inviata 
a Serra il 21 agosto 1945: cfr. ivi, p. 202, nota 7) e la notizia ufficiale della sua morte viene 
comunicata alla famiglia «alla fine di maggio» (Naldini, Pasolini, una vita, cit., p. 92). Sa- 
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la rassegnazione di Pauli fino alla bestemmia: «Da blestema a sarés, fra- 
di. Blestema qista vita, blestema il Signour e blestemati te e duciu gei q’a 
stan ca coma te a prea e a pati»®. Meni non si rassegna ad aspettare pas- 
sivamente Il’arrivo dei Turchi. Si inserisce a questo punto una parentesi 
estranea al dramma, owvero il dialogo tra Meni e il fratellino Nisiuti (Dio- 
nisetto), che é andato a nidi e ha preso tre cardellini; Meni ne prende in 
mano uno, che pero muore, provocando la disperazione di Nisiuti (I’e- 
pisodio non é forse privo di simbolismi erotici). I personaggi che si suc- 
cedono sulla scena portano notizie pili o meno drammatiche sull’arrivo 
dei Turchi: non si sa se siano ancora lontani o se stiano ormai per giun- 
gere. La madre, Lussia (Lucia) Colts, si sforza inutilmente di calmare 
Meni. Giunge infine notizia che l’esercito dei Turchi é ormai vicino a Ca- 
sarsa. La discussione tra Pauli e Meni si fa ancora pit accesa. Meni pro- 
pone di raccogliere tutta la gioventi dei paesi vicini per cercare di di- 
fendersi combattendo e corre via seguito dai giovani. Pauli lo segue, do- 
po avere baciato la madre, mentre il prete esorta tutti a riprendere a pre- 
gare. Un uomo porta la notizia che i Turchi hanno passato il Tagliamen- 
to e stanno per arrivare. Lultima speranza rimasta é che prendano un’al- 
tra strada. Tutti attendono la morte o il miracolo. Se il miracolo si rea- 
lizzera, Zuan Colts e Matia de Montiq promettono alla Madonna di eri- 
gerle la pit bella chiesetta di tutte le contrade vicine. Si odono in lonta- 
nanza i Turchi che passano cantando; é il primo dei due Coru dai Turcs: 


Luna, infinit il lun da la to sfera 

al brila tal seren dai végiu muars. 

Ma nu i sin vifs cun cuarps di zovinus 
cuiérs di oru antic e imbarlumit. 

I zin pai camps dai muars cantant*4 beas 
cu na rabia platada drenti al sen: 

corai e trimui a ni la platin drenti 

tal volt sensa penséirs di Turcs lontans. 
Luna, sclaris la cera dai Furlans 

co a clamin da li stalis: Jesus, Jesus! * 


remmo altrettanto prudenti nei confronti dell’ipotesi di una possibile premonizione di 
Pasolini ante eventum. 
83. TE, p. 42: «Da bestemmiare sarebbe, fratello. Bestemmiare questa vita, bestemmia- 
re il Signore e bestemmiare te e tutti quelli che stanno qua come te a pregare € a patire». 
84. Il testo di TE reca «cantant» per un evidente refuso. 
_ 85. TE, p. 68: «Luna, infinito il lume della tua sfera brilla nel sereno dei vecchi mor- 
ti. Ma noi siamo vivi con corpi di giovinetti coperti di oro antico e abbagliante. Andiamo 
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I due Coru dai Turcs costituiscono due parentesi di notevole suggestione 
lirica all’interno del dramma. Lelaborazione prosodica delle risorse mu- 
sicali del friulano emerge in un verso interamente giambico e fortemente 
scandito sulle a come «I zin pai camps dai muars ¢antant beas». Anche il 
secondo Coru dai Turcs si apre con un’invocazione alla luna: «Luna, sfa- 
vila fuart sora dal caf / dai fantassus q’a prein tal Sagrat. / I vin ge idea di 
copaju dicu»**, Quando tutti attendono il consumarsi della tragedia, 
giunge la notizia che i Turchi hanno svoltato per Valvasone senza entrare 
a Casarsa e si allontanano verso occidente dopo avere appiccato il fuoco 
a San Giovanni e a San Vito. Lussia Colts attende con ansia il ritorno di 
Meni. I giovani ritornano, ma sono tutti feriti e riportano alla madre stra- 
ziata il corpo del figlio ucciso. A Versa hanno incontrato una schiera di 
Turchi a cavallo che stanno venendo a Casarsa. Pauli ora da ragione al fra- 
tello e piange la sua morte. Mentre la piccola comunita é rassegnata alla 
fine si compie il miracolo: un uragano di vento rovescia tutta la polvere 
dei campi negli occhi dei Turchi che sono costretti a fuggire*’. Sull’epi- 
sodio storico dell’invasione dei Turchi rappresentato nel dramma si 
proietta naturalmente la presente tragedia che il Friuli stava vivendo, al- 
la quale é riferita la Prejera pubblicata nel secondo “Stroligut”. Il mese di 
maggio del 1944, in cui é scritto il testo, costituisce un momento partico- 
larmente drammatico per Casarsa poiché all’occupazione tedesca e ai ra- 
strellamenti contro i partigiani si aggiungevano i bombardamenti ameri- 
cani che avevano di mira la ferrovia e il ponte sul Tagliamento™. 


per i campi dei morti cantando beati con una rabbia nascosta dentro il petto: coralli e 
gemme ce la nascondono dentro nel volto senza pensieri di Turchi lontani. Luna, rischiara 
la terra dei Friulani quando chiamano dalle stalle: Gest, Gest!». 

86. Ivi, p. 69: «Luna, sfavilla intensa sopra la testa dei giovanetti che pregano nel Sa- 
grato. Abbiamo idea di ammazzarli tutti». 

87. Questa miracolosa salvezza é all’origine del soprannome dispregiativo Turcs con 
cui nei paesi vicini vengono chiamati gli abitanti di Casarsa, che secondo una credenza 
popolare discenderebbero dagli invasori turchi che hanno ripetutamente saccheggiato il 
Friuli lasciando intatta Casarsa (cfr. N. Naldini, A/ nuovo lettore di Pasolini, in Un paese 
di temporal: e di primule, cit., p. 67). 

88. Nella lettera inviata a Serra il 29 maggio 1944 Pasolini sottolinea l’aumentato pe- 
ticolo dei bombardamenti e dei rastrellamenti tedeschi (LEI, p. 194). Nella precedente in- 
viata il febbraio-marzo 1944 la paura della morte provocata dalla guerra si traduce in 
un’ossessione addirittura olfattiva: «Non so se ci rivedremo, tutto puzza di morte, di fine, 
di fucilazione. [...]. La guerra puzza di merda [...]. Tutto puzza di spari [...]. Tutto puzza 
di fucilate e di piedi» (ivi, pp. 190-1). Cfr. la precedente lettera inviata a Serra nell’agosto 
1943: «Sento nelle narict un odore fresco di morti. i cimiteri del Rinascimento hanno la ter- 
ra appena smossa e recenti le tombe» (ivi, p. 185). 
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Il 18 febbraio 1945 Pasolini fonda a Versuta — insieme con Cesare Bor- 
totto, Nico Naldini, Bruno Bruni, Ovidio ed Ermes Colussi, Fedele Ghi- 
rart, Pina Kalz, Rico de Rocco e Virgilio Tramontin —|’Academiuta di len- 
ga furlana. Lannuncio viene dato nell’omonimo editoriale che apre il ter- 
zo fascicolo della rivista, che muta il titolo in “II Stroligut” e inizia una 
nuova serie con programmi pili ampi™. Sulla copertina viene raffigurato 
lo stemma dell’Academiuta: un cespo di ardilut (“dolcetta”) avente alla 
base il motto «O cristian Furlanut / Plen di vega salut». In apertura Pa- 
solini presenta il programma della nuova Accademia, del cui orientamen- 
to linguistico e poetico é subito evidente la spiccata collocazione roman- 
za, insieme con |’apertura alla moderna letteratura francese e italiana: 


I! Friuli si unisce, con la sua sterile storia, e il suo innocente, trepido desiderio 
di poesia, alla Provenza, alla Catalogna, ai Grigioni, alla Rumenia, e a tutte le al- 
tre Piccole Patrie di lingua romanza [...]. 

La nostra lingua poetica é il friulano occidentale, finora unicamente parla- 
to [...]. Nel nostro friulano noi troviamo una vivezza, e una nudita, e una cri- 
stianita che possono riscattarlo dalla sua sconfortante preistoria poetica [...]. La 
nostra vera tradizione, dunque, andremo a cercarla la dove la storia sconsolan- 
te del Friuli ha disseccata, cioé il trecento [...]. Infine, la tradizione che natu- 
ralmente dovremo proseguire si trova nell’odierna letteratura francese ed italia- 
na, che pare giunta a un punto di estrema consumazione di quelle lingue; men- 
tre la nostra pud ancora contare su tutta la sua rustica e cristiana purezza. 

Cosi la nostra estetica [...]. Configurera a sé l’arte; configurera a sé la poli- 
tica®?; configurera a sé la grafia; la quale ultima dovra essere lo specchio di quel- 
lestetica: friulanita assoluta, tradizione romanza, influenza delle lettere con- 
temporanee, liberta, fantasia”. 


89. “II Stroligut”, 1, Casarsa (sic), avost 1945. La sede casarsese dell’ Academiuta verra 
inaugurata il 16 giugno 1947. 

90. Dopo «politica» Pasolini inserisce un numero in esponente che rinvia alla se- 
guente nota a pié di pagina: «Insieme al nostro disinteressatissimo e deciso amore per 1’I- 
talia, dichiariamo subito apertamente la nostra tendenza ad una parziale, o piuttosto idea- 
le, autonomia della Piccola Patria. Intanto se non altro i nomi delle famiglie e dei luoghi 
friulani, dovrebbero tornare friulani». Pasolini interverra sulla questione dell’autonomia 
regionale nel successivo “Quaderno Romanzo”. 

91. Academiuta di lenga furlana, in “Il Stroligut”, 1, pp. 1-0: SLA |, pp. 74-5. II rilievo 
dato ai problemi di grafia dialettale friulana é confermato dalla sintetica normativa pro- 
posta alla pagina seguente: Alcune regole empiriche d’ortografia. Pasolini correggera que- 
ste regole sulla base delle indicazioni di Contini: cfr. la lettera inviatagli il 25 febbraio 1946: 
«ll friulano del prossimo Stroligit, gia quasi pronto, si presentera ancora con quella gra- 
tuita grafia che gli avevo inventato; ma dal numero 3 ritornera a quella normale [...]. Ve- 
de dunque quanto pué essermi prezioso il suo consiglio» (LE I, pp. 237-8; nelle lettere Pa- 
solini usa sempre la forma accentata «Stroligit). 
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Questo manifesto di una nuova poesia dialettale, significativamente scrit- 
to in lingua e quindi rivolto a un pubblico pit ampio, é molto pit elabo- 
rato rispetto a quello pubblicato nel primo “Stroligut”, scritto in friula- 
no. Il programma é chiaro e ambizioso: ritornare a quello che viene indi- 
viduato come il punto zero di una storia, ripartire dall’alba di una tradi- 
zione mancata. Questo riforno pero, giusta la poetica pasoliniana dell’u- 
so anti-tradizionale della tradizione, si attuera nelle forme di un rinnova- 
mento attraverso l’apertura alle letterature contemporanee in lingua neo- 
latina. Al recupero sul piano diacronico delle origini romanze corrispon- 
de infatti su quello sincronico il diretto rapporto con la moderna poesia 
italiana, francese e spagnola, con la quale questa rinnovata friulanita rea- 
lizzera un’osmosi intensissima®*. E proprio questa contaminazione di an- 
tico e nuovo, di arcaicita di lingua e modernita di tematica il tratto pit 
originale e innovatore del felibrismo casarsese, ovvero dell’esperienza 
poetica dell’ Academiuta (che a livello letterario viene a coincidere con il 
pensiero e con l’opera di Pasolini)». Segue una breve prosa, I/ martire ai 
vivi, una sorta di testamento spirituale del fratello Guido scritto da Pa- 
solini, che vi pone in calce la firma del fratello seguita dal nome di batta- 
glia che aveva assunto come partigiano: «Guido Pasolini (Ermes)»>*. I] 
fratello si rivolge ai vivi affinché non dimentichino gli ideali che lo hanno 


92. Cfr.G. D’Aronco, Nuova antologia della letteratura friulana, Aquileia, Udine-Tol- 
mezzo 1960, pp. 539-40. Pasolini stesso, tracciando un proprio rapido profilo, scrive: «di- 
rige una rivistina, “Quaderno Romanzo”, che raccoglie intorno a sé un movimento poe- 
tico intimamente legato alle letterature contemporanee, in polemica coi tradizionalismi 
locali. E forse il fatto pid tipico della letteratura dialettale recente» (Pasolini, Nota bio-bi- 
bliografica, in Poesia dialettale del Novecento, a cura di Dell’ Arco, Pasolini, cit., p. 385). 

93. Losservazione di Montale, per il quale «i felibristi friulani sono degli pseudo-dia- 
lettali, o meglio dei dialettali per saturazione letteraria», é esatta, ma va riferita al solo Pa- 
solini (E. Montale, La wzusa dialettale, in “Corriere della Sera”, 15 gennaio 1953, poi in Id., 
Sulla Poesia, a cura di G. Zampa, Mondadori, Milano 1976, p. 178). 

94. “I Stroligut”, 1, p. IV (ora in RRI, p. 1292). Pasolini ricorda che Guido aveva scel- 
to il nome di battaglia di «Ermes» per ricordare i] suo amico Ermes Parini, che era parti- 
to per la Russia e del quale non si avevano notizie (poi si sapra che era morto) nella lette- 
ra inviata a Luciano Serra il 21 agosto 1945, in cui da una commossa e dettagliata rico- 
struzione delle vicende precedenti l’uccisione de! fratello e dell’uccisione stessa (LE I, pp. 
197-202). Il 7 febbraio 1945 un folto gruppo di partigiani comunisti delle Brigate Garibal- 
di piombd di sorpresa su un comando della Brigata Osoppo, nella quale Guido militava, 
a Porziis, presso Musi. I] comandante, il commissario e una donna che era con il gruppo 
furono subito passati per le armi; dei rimanenti diciotto, quindici, tra i quali Guido, ven- 
nero presi prigionieri e uccisi dopo un processo sommario come traditori il 12 febbraio in 
localita Novacuzzi. Leccidio fu collegato alla denuncia da parte dell’Osoppo delle collu- 
sioni fra le Brigate Garibaldi e i progetti annessionistici di Tito, a cui i partigiani comu- 
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condotto al martirio. Pasolini sottolinea la lucida coscienza con cui il fra- 
tello ha cercato la morte. II dolore e il dovere della memoria fanno del 
fratello un’ideale figura di martire. La prima delle tre sezioni in cui é ar- 
ticolato il fascicolo — Passtons, Tradutions, Cabults (‘Storielle’) — é aper- 
ta da Pasolini proprio con tre testi, Daz “Corus in muart di Guido”, epi- 
grafi intensamente elegiache che ripercorrono il martirio del fratello, 
chiuse dalla stessa invocazione, «oh, Crist», che era gia apparsa nella Do- 
mentica uliva®’. Lemblema martirologico di Cristo ricorre costantemen- 
te nella poesia pasoliniana di questi anni e scandisce ossessivamente le 
poesie dell’Usignolo della Chiesa Cattolica. Seguono un Discors tra na 
Veca e l’Alba (‘Dialogo tra una Vecchia e |’ Alba’) che ritornera tra i dia- 
loghi dell’Uszgnolo, Il Vescul di Concuardia muart ai Xxt! di zuin dal 
MCCCXCH (‘Il Vescovo di Concordia morto il 22 giugno 1392’) °° — narra- 
zione in versi di un episodio di storia friulana che anticipa i modi epico- 
narrativi del Romancero — e Misteri (Mistero), breve poesia poi accolta 
nella Meglio gioventa. Nella sezione Tradutions Pasolini presenta una 
versione in friulano del carme Alla Dalmazia di Tommaseo, autore di pri- 


nisti erano legati. La Federazione comunista di Udine non fu estranea all’episodio. La fa- 
miglia Pasolini ebbe notizia della morte di Guido solo alla fine di maggio. Un importan- 
te documento sugli avvenimenti che porteranno allo scontro di Porzis é costituito da una 
lettera molto dettagliata che Guido invia a Pier Paolo il 27 novembre 1944 (pubblicata da 
Naldini in Pasolini, una vita, cit., pp. 73-8; cfr. inoltre pp. 64-6, 72-8 e 87-8). Insieme con 
la lettera Guido invia al fratello una copia del programma del Partito d’Azione «al quale 
ha aderito con entusiasmo». Nella lettera inviata a Serra il 13 febbraio 1947 Pasolini scri- 
ve che su “Quaderno Romanzo” verra pubblicata anche «quella famosa lettera di mio fra- 
tello, ¢ le circostanze sono tali per cui ora é matura la sua diffusione» (LE I, p. 288): la let- 
tera pero non verra pubblicata. Sulla difficolta di «“interpretare” Porziis», ancora tre an- 
ni dopo, cfr. la lettera aperta di Pasolini al direttore pubblicata nel “Martino del Popolo” 
1'8 febbraio 1948, Ermes tra Musi e Porzis (SPS, pp. 61-4). 

95. Ora in TP 1, pp. 326-8. Due composizioni dedicate al fratello morto, Poesie per la 
morte di Guido (nove brevi epigrafi in lingua) e l'epigrafe Axniversario vengono pubbli- 
cate da Pasolini sul quotidiano udinese “Liberta” il 10 febbraio 1946, e quindi riproposte, 
in una stesura riveduta e con il titolo La passione del ’45, in Antologia poetica della Resi- 
stenza italiana, a cura di E. F. Accrocca, V. Volpini, Landi, Firenze 1955, pp. 193-8. La pas- 
stone del ’4s fa parte di una raccolta di poesie scritte fra il 1948 e il 1950, parzialmente le- 
gate alla morte del fratello, progettata da Pasolini con il titolo Inferno e paradiso proleta- 
rio e pubblicata in TP Il, pp. 733-73 (cfr. Note e notizie sui testi, TP Il, pp. 1663-71). Pasoli- 
ni compose due redazioni della Passione del ’45 molto diverse tra loro, una in versi e una 
in prosa con i versi interpolati; in TP II il prosimetro viene stampato a testo mentre la re- 
dazione in versi e i testi pubblicati in “Liberta” vengono distribuiti in due Appendici: cfr. 
TP Il, pp. 735-44 € 777-89. 

96. Ora in TP I, pp. 339-41. Lepisodio é ripreso dalla Storia del Friuli di Pio Paschini. 
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maria importanza nella sua formazione come gia rilevato®’: una tradu- 
zione molto libera e significativa sin dal titolo, A /a so Pissula Patria (‘Al- 
la sua Piccola Patria’) °*. Vengono eliminati interi versi e alcune parti del 
testo riferite a vicende storiche della Dalmazia e quindi non conserva- 
bili in una versione condotta in funzione del lettore friulano (di 47 en- 
decasillabi ne rimangono 31). Nelle Poeste di Tommaseo questo carme 
rientra nell’ambito di alcune composizioni dettate dall’amore per le due 
patrie entrambe lontane, I’Italia e la Dalmazia, quest’ultima pit volte in- 
vasa e oppressa. II testo sollecita quindi in Pasolini una stretta identifi- 
cazione tra la Dalmazia ed il Friuli, anch’esso terra di invasioni. Pasoli- 
ni ricodifica il testo in funzione del nuovo destinatario friulano ope- 
randone un rifacimento collocato in un orizzonte storico contempora- 
neo nel quale il problema dell’autonomia della “Piccola Patria” stava 
divenendo di forte attualita. Nella stessa sezione, Bruno Bruni traduce 
Wordsworth, Cesare Bortotto Verlaine e Nico Naldini Jiménez. Tra le 
Cabulis compaiono II lament di Pieri (intant q’al gusta disgustat na di dal 
MCMXLV) (‘Il lamento di Piero, durante il pasto disgustato di un giorno 
del 1945’), di Pieri Fumul (Pasolini) e un’altra Cronacuta di Paisdomint: 
Libertat a Mercat neri (‘Liberta a mercato nero’), di San Pieri (ancora 
Pasolini) °°. Nel titolo del Lament di Pieri ritorna l’artificio retorico del- 
la cunctura ossimorica disposta in forma di figura etimologica. La com- 
posizione é costituita di quindici strofe di tre settenari pid un quinario 
rimati abbc, cdde ecc.: é lo schema metrico della “zingaresca” '°°. La 
composizione é indicativa della sperimentazione di forme metriche ra- 


97. Una conferma é offerta dalla lettera che Pasolini invia a Contini il 10 ottobre 1947 
dopo aver letto il suo Progetto per un ritratto dt Niccolo Tommaseo, che gli ha provocato 
una grande emozione: «Certi passi di quello scritto (la collocazione geografico-linguisti- 
ca del Tommaseo, il suo odio contro se stesso ecc.), Le ripeto, mi costringono proprio a 
ringraziarLa» (LE I, p. 325, corsivo nel testo). Il saggio era apparso nella “Fiera letteraria”, 
2e9 ottobre 1947 (ora in Contini, Altri eserctzi, cit., pp. 5-24). 

98. Ora in TP Il, pp. 1482-5. Per un’analisi di questa traduzione cfr. G. Santato, Paso- 
lint e 1 “Canti del popolo greco” di Tommaseo, in Il mito greco nell’opera di Pasolini, a cu- 
ra di E. Fabbro, Forum, Udine 2004, pp. 189-95. 

99. Ora in RR I, pp. 1290-1; nella traduzione il titolo Cronacuta di Paisdomini viene tra- 
dotto con «Cronachetta di Pravisdomini». Pravisdomini é un comune in provincia di Por- 
denone al quale il titolo non fa certo riferimento. Pasolini lo nomina nell’articolo Topografia 
sentimentale del Friuli (Un paese di temporal: e di primule, cit., p. 157). 

100. Forma poetico-drammatica popolare usata sin dalla fine del Quattrocento: cfr. 
Brugnolo, La metrica delle poeste friulane di Pasolini, cit., p. 24; cfr. inoltre F Magnani, 
La zingaresca. Storia e testi di una forma, Zara, Parma 1988. 
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re e disusate che caratterizza la poesia friulana di Pasolini. Nel testo il 
lamento sulla tragedia della guerra che ha investito il Friuli riecheggia 
la precedente Prejera e il sonetto Fridl. In Libertat a Mergat neri Pasoli- 
ni svolge un’amara riflessione sulla pratica del mercato nero che im- 
perversa nel paese appena liberato. 

Pressoché contemporaneo alla pubblicazione dello “Stroligut” é un 
singolare esperimento poetico, emblematicamente rappresentativo del- 
l’orizzonte panromanzo e insieme dell’estrema liberta con cui Pasolini 
conduce le sue sperimentazioni linguistiche, Hosas de lenguas romanas 
(‘Cose di lingue romanze’): una serie di dodici brevi componimenti scrit- 
tiin una lingua che ha per base lo spagnolo ma con numerosi imprestiti 
dal francese, dal provenzale, dal friulano e dall’italiano'”. Si tratta di un 
esperimento poetico singolarmente affine a quelli dei félibres provenza- 
lie di Stefan George, realizzato da Pasolini in una lingua artificiale qua- 
si creata iv vitro esclusivamente come esercizio di scrittura poetica. I] 
metodo é sostanzialmente quello del montaggio di materiali linguistici e 
di tessere verbali riprese dai prediletti poeti spagnoli (Jiménez, Lorca e 
Machado) '®: un plurilinguismo volto alla composizione di una lingua 


101, Questi testi sono stati pubblicati postumi a cura di A. Ruffinatto, Vala giovane 
dell'allodola capelluta. Introduztone a un inedito quasi spagnolo di Pier Paolo Pasolini, in 
Pasolini in Friuli (1943-1949), “Corriere del Friuli”, in collaborazione con il Comune di Ca- 
sarsa della Delizia, Arti Grafiche Friulane, Udine 1976, pp. 91-114 (ora in TP Il, pp. 657-70). 
I] primo componimento é datato 13 agosto 1945, il secondo e il terzo 14 settembre 1945; la 
stesura degli altri dovette essere di poco successiva. Nel manoscritto contenente la bella 
copia dei dodici componimenti l'intestazione primitiva, Las hojas de las lenguas romanas 
(‘I fogli delle lingue romanze’) — col sottotitolo E/ juanero (letteralmente ‘I! ladro di ele- 
mosine’ o ‘Il vagabondo’) — viene corretta da Pasolini in Hosas de lenguas romanas. Sui 
problemi di interpretazione del titolo conseguenti alla correzione di Aojas in hosas cfr. 
Ruffinatto, L’ala giovane dell’allodola capelluta, cit., p. 96; cfr. inoltre Note e notizie sui te- 
sti, TP Il, p. 1635. Analisi linguistiche di questi testi sono state offerte da J. C. Diaz Pérez, 
Presencia de la cultura espanola en la obra de Pier Paolo Pasolini, in “Revista de Filologia 
romanica”, 10, 1993, pp. 65-84: 72-8, e da S. Vatteroni, Pasolini e la lingua inventata. Ap- 
punti su “Hosas de lenguas romanas”, in Studi offerti ad Alexandru Niculescu dagli amici e 
allievi di Udine, a cura di S. Vatteroni, Forum, Udine 2001, pp. 269-87. Pasolini compira 
un esperimento in parte analogo, in parte diverso di scrittura di poesie in una «lingua in- 
ventata» molti anni dopo, nel 1969: cfr. G..Chiarcossi, “Poesie in una lingua inventata” di 
Pier Paolo Pasolini, in Miscellanea di studi in onore di Aurelio Roncaglia, a cinquant’anni 
dalla sua laurea, a cura di R. Antonelli, vol. 11, Mucchi, Modena 1989, pp. 393-410 (i testi 
sono pubblicati in TP II, pp. 1290-8). 

102. Limportanza della poesia spagnola del Novecento nella poesia friulana di Pa- 
solini viene accuratamente esaminata da F. Falchi, “El Juanero”. Pasolini e la cultura spa- 
gnola, Atheneum, Firenze 2003. 
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inesistente, una Sprachmischung neolatina, quasi un collage composto so- 
pra l’atlante linguistico’™™. 

Poesie (1945) é la prima raccolta poetica in lingua di Pasolini'°+. Co- 
me gia rilevato la produzione in lingua convive con quella dialettale in 
un rapporto che vede |’autore alternarsi tra i due strumenti espressivi. I] 
libretto, aperto dalla dedica «A mio fratello» e da una citazione di 
Saffo'®’, si svolge sotto un dominante segno leopardiano. II richiamo leo- 
pardiano si fa esplicito nei titoli di due componimenti, A/ villanello del- 
la Ginestra e Un canto di Saffo, ma l'intera plaquette si svolge attraverso 
un elaborato tessuto di ¢6po7 leopardiani, simbolisti ed ermetici. E pro- 
prio Leopardi a offrire il pit significativo modello stilistico per la poesia 
in lingua del giovane Pasolini, owvero per il secondo dei suoi due filoni 
poetici, quello dell’«italiano eletto». Pasolini stesso ricorda questo suo 
giovanile leopardismo: 


Litaliano letterario — il nuovo latino, che in quegli anni si chiamava, attraverso 
gli ermetici, soprattutto Leopardi — continuava tuttavia a impormi la sua tradi- 
zione elettiva e selettiva, a cui non si sfugge [...] tenevo un giornale (“scartafac- 
cio”, per analogia con “zibaldone”)'°°. 


Lo scorrere immutabile del tempo attraverso successioni quotidiane di al- 
be, meriggi, ma soprattutto vespri e notti, e quello non ciclico ma rettili- 
neo dell’esistenza ~ dall’infanzia perduta alla morte — si intrecciano co- 
stantemente senza pero infrangere il sottile velo dell’idillio: «Arrivava la 
sera nel silenzio / dei nostri morti giochi» (La progg/a); «La fanciullina che 


103. Un testo é significativamente intitolato Lenguaje amarillo (como I'Espana en el 
Atlas). Cfr. uno dei racconti che compongono il ciclo I parlanti, Dalla leggenda topograft- 
co-sentimentale del Friult: «Da tagazzo si inebbriava sull’A¢/ante [...] era [...] molto sod- 
disfatto nel vedere che la piccola Casarsa [...] era segnata nel centro del Friuli [...]. En- 
trato nella prima strana giovinezza, /a manta dell’ Atlante si trasformo in una specie di ro- 
mantica passione per il paesaggio» (RR II, pp. 186-7). 

104. P. P. Pasolini, Poesze, Stamperia Primon, San Vito al Tagliamento 1945, ora in TP 
II, pp. 627-56. 

105. «Tethnaken d’adélos thélo — Saffo» (te8vaxnv 6’ addAws Od: «Vorrei vera- 
mente essere morta»). Si tratta del verso iniziale del frammento 94 di Saffo, che esprime 
il dolore per la separazione forzata da una fanciulla che si distacca dall’ambiente del tia- 
so, forse per andare a nozze («Vorrei veramente essere morta. / Essa lasciandomi pian- 
gendo forte, / mi disse: “Quanto ci é dato soffrire, / o Saffo: contro mia voglia / io devo 
abbandonarti”»). La medesima citazione di Saffo verra inserita da Pasolini in Atts impu- 
rt, con una leggera imprecisione grafica: «Tethnakai» anziché «Tethnaken» (RR I, p. 107). 

106. Al lettore nuovo, cit., SLA Tl, p. 2515. 
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si desta all’alba / [...] / col corpo dei suoi morti scende / [...] / 0 fanciul- 
letta, presto canticchiando, / per fresche strade e campi sparirai, / dove 
te con tua madre il giorno invecchia; / e il suo vespro soave sul tuo cor- 
po / colorera il passato» (L’alba); «E l’ora morta e arcana in cui la sera / 
rinnovella la pioggia / per l’aria oscura, e i campi / riposano infiniti» (La 
sera); «Canto la noja. Nelle dolci notti, / troppe volte tornate, canto so- 
lo. / [...] annotta da millenni / un medesimo mondo» (L’usignolo); «Vol- 
ge lenta la luna verso l’alba / come a un tempo di morte» (L’immagine); 
«E breve, stelle, nel cielo infinito / il vostro viaggio intorno alla sua ca- 
sa» (Morte di un fanciullo). E il momento pit lunare della réverie paso- 
liniana. La meditazione notturna si apre alla rievocazione di un passato 
che talora sembra ritornare ma che é invece perduto per sempre: «Na- 
ta appena la luna, e gia morente / nel passato che sembra ritornare / con 
quell’alba celeste e nel silenzio. / Ben altro ho in cuore che guardare in- 
torno / un/’altra notte, un’altra ignota luna, / le incerte stelle; ma nel 
quieto giro / di questa vita che d’incanto torna / ogni notte nel cielo, so- 
noi segni / del mio passato» (Diario). La morte é un sentimento che cor- 
re sul filo sottile che divide il passato dal presente, la realta dal sogno: 
«Per te sento la morte in ogni attimo / che m’abbandona» (Un canto di 
Saffo), «lo sono morto, perso nel passato» (Morte di un fanctullo). La 
rievocazione del tempo mitico della fanciullezza riporta all’immagine di 
Narciso che si specchia: «Tu guardi, fanciulletto, su dall’acqua / coi fio- 
ri, appena rossi, e i fili d’erba... / [...] / come vivo, / e so che tu mi vedi 
dal profondo / specchio dell’acqua?» (L’immagine). La vertigine dello 
sdoppiamento diviene quasi scissione dal corpo: «Io sono vivo, nella 
stanza, solo. / Solo, siede il mio corpo, nel silenzio, / sopra la vecchia 
sedia. Posa, ed ode, / il mio corpo, suonare nella notte / gli ultimi pas- 
si dei mortali» (Diario) '°”. Losservazione ossessiva del corpo non si fer- 
ma all’autocontemplazione narcisistica ma ritorna indietro ricercando 
nella nascita il senso dell’esistere: 


Questo mio antico senso 
d’essere nato; questo sapermi al mondo 
non affidato ad altro che al mio esistere, 


(el. 


107. Cfr. G. Gozzano, I collogui, U (I collogut): «Non vivo. Solo, gelido, in disparte, // 
sorrido e guardo vivere me stesso». Sull’insistita tendenza di Pasolini all’osservazione dal- 
l'esterno del proprio corpo cfr. la lettera inviata a Franco Farolfi il 4 giugno 1943 € so- 
Prattutto la successiva inviata a Luciano Serra il 26 gennaio 1944 (LE I, PP. 172 e€ 187). 
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Ecco sopra il lettuccio, 

il mio corpo, e nell’alba 

cinguettare gli uccelli sopra il tetto. 
Quel canto mi fa vivo; 

quel canto mi richiama al primo stato, 
quand’ero nulla, quando di mia madre 
non c’era che un’immagine fanciulla 

a cantare qui intorno. 

E pure sono nato; 

e adesso resto in questo mio infinito 
illudermi nell’ora 

che mi fa vivo; e tutto il mio passato 
chiuso nella memoria 

non pesa pit dell’ombra 

da cui questa mia storia ha preso avvio', 


La meditazione sulla propria nascita diviene una recherche che risale al- 
l'immagine anteriore della madre fanciulla. Tutto il passato é chiuso nel- 
la memoria: memoria della madre. Ritornando al tempo della nascita il 
figlio ritrova l’immagine della madre fanciulla ricomponendo I’unione 
originaria'®. In questa raccolta emerge il frequente ricorso a procedi- 
menti analogici, metafore e similitudini: «lo dormo ancora, solo, nel mio 
letto. / Li esser solo non duole, come al morto / da molti anni gia sotto 
la terra» (A/ sonno); «Volge lenta la luna verso l’alba / come a un tempo 
di morte» (L’smmagine)"°. Il carattere di esercizio letterario sul codice 
della tradizione eletta affiora talvolta sotto forma di riecheggiamenti di 
immagini preziose. La grafia si concede qualche vezzo arcaizzante (noja, 


108. La nasctta, TP Il, p. 651. La raccolta é caratterizzata da una notevole regolarita 
metrica: i componimenti sono in endecasillabi 0 in endecasillabi e settenari, con alcune 
rime e rimalmezzo di tipo leopardiano. I tre testi dell’ Appendice sono in strofe saffiche. 

109. Cfr. P. P. Pasolini, Ultimo discorso sugli intellettual:, in “I] Setaccio”, Ill, 5, mar- 
20 1943 (SPS, p. 27): «Io e mia madre sediamo dentro la stanza che ha protetto prima la sua 
infanzia, e poi la mia». 

110. «Probabilmente devo la mia salvezza [...] alla mia fantasia, che sa trovare un’im- 
magine concreta ad ogni sentimento» (lettera a Franco Farolfi, primavera 1943, LE I, p. 170, 
corsivo nel testo). Il linguaggio epistolare di Pasolini € molto immaginifico e ricco di si- 
militudini; cfr. la lettera inviata a Serra il 24 giugno 1943: «Caro Luciano, eccomi a te fre- 
sco come una rosa (...). I) Tagliamento qui é larghissimo. Un torrente enorme, sassoso, can- 
dido come uno scheletro [...]. Era un temporale livido come un pene eretto» (ivi, pp. 176-7). 
La descrizione del temporale improvviso che coglie Pasolini mentre fa il bagno nel Ta- 
gliamento insieme con Bruno operata in questa lettera é interamente tramata di tocchi pit- 
torici e coloristici. 
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gioja, tettoya) che verra eliminato nei successivi Dzari. In una rievoca- 
zione successiva Pasolini sottolinea l’influenza che la sua poesia friulana 
aveva avuto sull’italiano della sua produzione in lingua dopo Poeste a Ca- 
sarsa: «Continuai a scrivere poesie friulane, ma cominciai a scriverne an- 
che di analoghe in italiano [...] italiano, a causa del calco sul dialetto, 
aveva acquistato un’aria romanza e ingenua»'". Un aspetto interessante 
di queste Poesie é rappresentato proprio dal sistema di riprese da Poeste 
a Casarsa. Come gia considerato, il rapporto di reciproca traducibilita fra 
lingua e dialetto e la duplicita redazionale dei testi costituiscono un fat- 
to sistematico nel laboratorio poetico pasoliniano. Le medesime imma- 
gini possono cosi comparire nelle due diverse forme linguistiche: «Me 
maria era fruta» (La domenica uliva) > «mia madre era fanciulla» (Fram- 
mento), «O mé donzel» (O me giovanetto!) > «O me fanciullo» (L’im- 
magine); «Tu jodis, nini, tai nustris cuarps / la frés-cie rosade / dal timp 
pierddt»"* (Dilio) > «Oh corpo, / in te mi sento fresco di rugiada» (L’im- 
magine). Il titolo I/ nint muart viene ripreso in quello del secondo testo 
di Poesie, Morte di un fanciullo. Non pud dunque stupire che spesso le 
medesime espressioni ricorrano insieme nelle poesie in lingua e nelle 
versioni in lingua che accompagnano i testi friulani. La fisionomia lin- 
guistica dei testi é caratterizzata in particolare dalla frequenza di dimi- 
nutivi e vezzeggiativi di derivazione pascoliana e tommaseiana, non in- 
feriore a quella ricorrente nella poesia friulana: «giovinetto», «giova- 
netto», «fanciulletto», «fanciulletta», «fanciullina», «morticino», «stel- 
lucce», «visuccio», «lettuccio», «capannuccia», «stanzuccia». La rac- 
colta é chiusa da un’Appendice comprendente tre poesie in strofe saffi- 
che che, oltre a confermare l’ampia gamma di forme metriche su cui si 
esercita la sperimentazione pasoliniana", trasportano il lettore in un’at- 
mosfera percorsa da vibrazioni sensuali: «Sotto il collo, nei fianchi, a 
mezzo il grembo / si dissolvono l’ombre; resta solo / un rossore sul vol- 
to, perché inconscio / sogni lontano» (Finita la tua cena, mentre il cielo); 
«Le vesti accese, il corpo, e, intorno, i campi / il vespero d’aprile arros- 
sa. E greco, / tra le tue calde mani, giovanetto, / il rozzo zufolo» (O zufo- 
lo bagnato dai suot labbri). In apertura delle Note conclusive dedicate ai 


1. Al lettore nuovo, cit., SLA II, p. 2515. 

112. TP I, p. 177: «Tu vedi, fanciullo, sui nostri corpi, la fresca rugiada, del tempo per- 
duto». 

113. Cfr. l'ampia utilizzazione di questo metro “barbaro” in Carducci e nel Pascoli 
di Myricae (La civetta, Campane a sera, Ida e Maria, In campagna, Germoglio, Alberi e 


frori). 
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testi Pasolini inserisce una precisazione sulla lingua di queste poesie con- 
fessando la propria predilezione «per la lingua dell’ottocento con Leo- 
pardi, Foscolo, Tommaseo e Cattaneo»"*, 

Nel dicembre del 1945 Pasolini pubblica i Diariz, minuscola pla- 
quette comprendente dieci testi, tre dei quali gia pubblicati in Poesze, 
mentre cinque verranno poi raccolti in Dal diario’. Nel passaggio dal- 
la prima alla seconda redazione i testi subiscono spesso vistose modifi- 
che: alcuni sono anzi veri e propri rifacimenti"®. Lanno dopo compare 
una seconda raccolta in lingua, I pzantz: una serie di ventisette elegie di- 
sposte in epigrafe (come gia i Corus in muart di Guido) che compongo- 
no un’unitaria trenodia in morte della nonna materna"’. Introdotti da 
una citazione dai Canti del popolo greco di Tommaseo, i testi ripercor- 
rono tutte le fasi di questa vicenda: dall’attesa della morte alla sua de- 
scrizione, alla sepoltura, fino alle apparizioni della nonna in sogno al 
poeta. E una raccolta di dominante intonazione pascoliana e crepusco- 
lare, scandita dalla frequenza di diminutivi e vezzeggiativi analoghi a 
quelli adottati per l’immagine della madre: «nonnuccia», «nonnetta», 
«giovinetta», «colombuccia», «corpicino», «fanciulla». Limmagine 
della nonna materna acquista gli stessi connotati della madre, esaspera- 
ti dalla contemplatio mortis™®. 


114. Poeste, cit., p. 39 (queste Note non sono pubblicate in chiusura delle Poesie in TP I). 

us. P. P. Pasolini, Diarit, Pubblicazioni dell’ Academiuta, Casarsa in Friuli 1945. In 
questo periodo Pasolini lavora ad altre raccolte poetiche in lingua, non portate a termi- 
ne, che ripropongono temi e forme delle plaquettes edite, come Le cose (1942-47), pub- 
blicata in TP I, pp. 595-619 (cfr. Note e notizte sut testi, pp. 1623-7) e Via degli Amor? (1946), 
pubblicata in TP Il, pp. 711-25 (cfr. Note e notizie sui testi, pp. 1651-9). 

116. Erano apparsi in Poesze: Nel vespro desolato (col titolo di Diario), Eravamo fan- 
ctull: (col titolo di Un giorno d’autunno) e Io sono vivo nella stanza solo (col titolo Diario). 
Verranno pubblicati interamente o in parte in Dal diario: Ai confini dei campi silenziost 
(la seconda parte diviene la prima parte di Sotto lo spazio lucido), Per i cigli assolati, Ri- 
sento appena sceso dal convoglio (interamente riscritta, con il titolo Rzascolto, appena sce- 
so), Limpida fontana di Vinchiaredo, Vicina agli occhi ed ai capelli sctolti (abbondante- 
mente ritoccata). Erano invece inediti Un inaudito uccello sulla roggia e In terra, io ne so- 
no testimone, rare (ristampati in TP I nelle Appendict a “Dal diario”, pp. 641 € 645). 

117. P. P. Pasolini, I pzanti, Pubblicazioni dell’ Academiuta, Casarsa in Friuli 1946, con 
un disegno di Pasolini (il ritratto funebre della nonna morta), ora in TP II, pp. 673-87 (le 
poesie sono scritte nel 1944). 

118. In chiusura della lettera inviata a Serra nel febbraio-marzo 1944 (gia citata alla 
nota 88) Pasolini si sofferma sulla sepoltura della nonna materna: «Domani (fra sessanta 
anni; ci tengo) avremo una buca: non sarebbe una novita se non avessi visto con QUESTI 
occhi calarci dentro una morta, di cui sapevo che era stata viva; e allora in quel corpo che 
calava gid, ho misurato tutta questa umanita merdosa» (LE I, p. 191). 
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Nell’aprile 1946 appare il quarto “Stroligut” (secondo della nuova 
serie)'®. Limpostazione linguistica della rivista prosegue |’evoluzione 
iniziata nel fascicolo precedente, non piu scritto interamente in friulano 
come i due “Stroligut di ca da l’aga”. Diversamente da quelle pubblica- 
te nei precedenti, le poesie friulane raccolte in questo fascicolo sono tut- 
te corredate di traduzione in lingua a pié di pagina. II fascicolo si apre 
con un’introduzione indirizzata A/ lettore friulano, non firmata ma scrit- 
ta come le precedenti da Pasolini. I] nesso poetica-linguistica-politica 
conferma la sua profonda centralita nell’esperienza letteraria e culturale 
dell’Academiuta, che viene intitolata al nome di Guido Pasolini. Nel- 
l'introduzione Pasolini si riallaccia al programma presentato in apertura 
del fascicolo precedente toccando apertamente il tema dell’autonomia 
della «Patria del Friuli»: 


{...] facendo i nomi della Provenza, della Catalogna, della Rumenia, non na- 
scondevamo le nostre difficili ambizioni, poiché s intendeva parlare, col friula- 
no, di una lingua, non gia di un dialetto; le conseguenze di questo imprevisto 
mutamento di visuale [...] non possono che porci d’innanzi alla Patria del Friu- 
li come ad un problema strettamente connesso con quello poetico [...]. Lauto- 
nomia friulana é per noi una conseguenza evidenziata dal maturare e chiarifi- 
carsi di un amore puro. Pertanto resteremo fedeli alla nostra poesia in lingua 
friulana (...]. Dileguatosi l’uragano, |’Academiuta si é assunta un grande impe- 
gno con i morti [...]. Annunciamo che la nostra Academiuta é intitolata al nome 
di un martire, Guido Pasolini”°. 


Lantologia poetica é aperta da Pasolini con Li peraulis o la Creation (‘Le 
parole o la Creazione’), composizione in quartine di settenari che anti- 
cipa la rappresentazione allegorica della creazione del mondo svolta nel 
successivo Spiritual di Tal cour di un frut. La creazione del mondo coin- 
cide, biblicamente, con la pronuncia della parola da parte di Dio: 


DIU AL DIS 


«Car» al mormora Diu 
Lomp al cola tal cuarp. 
Al jot la car, la sint, 
al toca la gar ¢alda. 


119. “I Stroligut”, 2, Casarsa (séc), avril 1946, con tre xilografie di R. De Rocco. 
120. Ivi, p. 5, corsivo nel testo (SLA I, pp. 157-8). 
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LI PERAULIS 


«Cera» al mormora Diu. 
Subit a nas la cera 

e a sostén l’omp pognét 
sidina tal so sen". 


Lelaborazione stilistica operata sul dialetto emerge anche in questi ver- 
si, particolarmente nel gioco delle allitterazioni («al toga la car calda»). 
Seguono poesie di Domenico (Nico) Naldini, Bruno Bruni, Franco de 
Gironcoli, Cesare Bortotto e due prose di Tonuti Spagnol e Riccardo Ca- 
stellani. Pasolini inserisce inoltre nel fascicolo una ristampa della recen- 
sione di Gianfranco Contini a Poeste a Casarsa gia considerata'**. Nel 
breve saggio Volonta poetica ed evoluztone della lingua Pasolini riprende 
le considerazioni svolte in Dzalet, lenga e stil e nei successivi interventi 
sul tema. Il friulano appare come «una specie di dialetto greco». Si pre- 
cisa la portata stilistica dell’operazione condotta sul dialetto, insieme con 
quel carattere essenzialmente musicale che la collega alla grande espe- 
rienza del simbolismo europeo: 


[...] il friulano di Casarsa si é prestato quietamente a farsi tramutare in linguag- 
gio poetico [...]. Per me era semplicemente wna lingua antichissima eppure del 
tutto vergine, dove parole, pur comuni, come “cour”, “fueja”, “blanc” sapeva- 
no suggerire le immagini originarie. Una specte di dialetto greco o di volgare ap- 
pena svincolato dal preromanzo con tutta I’innocenza dei primi testi di una lin- 
gua [...]. Cosi la lingua stessa, la pura parlata dei Casarsesi poté divenire lin- 
guaggio poetico senza tempo, senza luogo [...]. Quindi ne l’epigrafe dell’ Aca- 
demiuta “cristian” é chiamato il friulano [...] come lingua rimasta intera presso 
le origini del “cristiano”, quando la nuova religione albeggiava sull’Europa in- 
sieme al romanzo [...] credo che sia considerazione superata pensare questo lin- 
guaggio friulano come una specie di dialetto greco o cristiano [...]. Per noi ormai 
lo scrivere in friulano é un fortunato mezzo per fissare cid che i simbolisti e i mu- 
sicisti dell’800 hanno tanto ricercato (e anche il nostro Pascoli, per quanto di- 
sordinatamente) cioé una “zelodia infinita”. 


121. «DIO DICE. “Carne” mormora Dio. Luomo cade nel corpo. Vede la carne, la sen- 
te, tocca la came calda. LE PAROLE. “Terra” mormora Dio. Subito nasce la terra e sostie- 
ne l’uomo disteso, silenziosa, sul suo seno» (ivi, p. 7, TP I, p. 347). 

122. Ivi, pp. 11-3. Pasolini chiede il permesso di ripubblicare la recensione sullo 
“Stroligut” nelle lettere inviate a Contini i] 22 gennaio e il 25 febbraio 1946 (cfr. LE I, pp. 
233 € 237). 

123. Ivi, pp. 14-5 (SLA I, pp. 159-61). 
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Pasolini pubblica nel fascicolo la sua traduzione in friulano di una poe- 
sia di Ungaretti, Luna (Sentimento del tempo). Si tratta non solo di una 
traduzione libera, ma di una ri-creazione che produce una significativa 
metamorfosi del testo. Per semplificare la sintassi ungarettiana Pasolini 
trasforma in interrogazioni il terzo e il quarto verso della seconda stro- 
fa, che sviluppa una lunga interrogazione in sequenza paratattica. Co- 
me uso degli “Stroligut” viene presentata solo la traduzione in friulano 
senza il testo originale. A pié di pagina viene data la versione italiana 
della traduzione. Diamo il testo ungarettiano e a fronte la traduzione 


pasoliniana: 


Piuma di cielo, 

calante luna 

cosi velina, 

arida, 

immortale, 

Trasporti il murmure d’anime spoglie? 


E alla pallida luna che diranno mai 
pipistrelli dai ruderi del teatro, 

in sogno quelle capre, 

e fra arse foglie, 

come in fermo fumo, 

con tutto il suo sgolarsi di cristallo, 
Un usignuolo? "4 


Piuma dal séil, 

luna in cal, 

trasparinta, 

rampia, 

imortal, 

i puartitu un murmura di animis? 


E a gé insumiada se a ghi dirani 
i notuj tra li ruvinis? 

E ges ghetis tal sun? 

E tra li fuejs arsidis, 

coma ta un fun, 

cun dut gel so sgolassi di cristal, 
il rosignoul? "5 


Nella Presentazione dell’ultimo “Stroligut” pubblicata nel quotidiano 
“Liberta” il 26 maggio 1946 Pasolini offre un interessante autocommen- 
to di questa traduzione, dichiarando in particolare che la «fedelta lette- 
rale» era cid che gli importava di meno, non tanto per l’inconciliabilita 
delle due lingue, «quanto per un bisogno di ricostruire, e non di tradur- 
re, in friulano»'?*, Nello stesso “Stroligut” Bortotto e Naldini traduco- 


124. Diamo il testo ungarettiano pubblicato nella prima edizione di Sentimento del 
tempo, utilizzata da Pasolini per la traduzione (Vallecchi, Firenze 1933). 

125. “Il Stroligut”, 2, p. 19 (ora in TP II, pp. 1494-5). La versione italiana della tradu- 
zione data da Pasolini a pié di pagina é la seguente: «Piuma del cielo, luna calante, tra- 
sparente, acerba, immortale, porti un mormorio di anime? E a lei persa nel sonno che di- 
ranno i pipistrelli tra le rovine? E quelle capre in sogno? E tra le foglie riarse, come in un 
fumo, con tutto quel suo sgolarsi di cristallo, il rosignolo?». 

126. SLA I, p. 164. Sulle traduzioni in friulano di testi poetici italiani o in lingue stra- 
niere pubblicate negli “Stroligut” cfr. P. P. Pasolini, Dalla lingua al friulano, in “Ce fa- 
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no rispettivamente Valéry Larbaud e Jiménez. Viene inoltre pubblicata 
una parte di una lettera giovanile di Ippolito Nievo a Matilde Ferrari: un 
racconto di viaggio contenente una suggestiva descrizione del Friuli, in 
particolare della “destra” del Tagliamento, ovvero della patria linguisti- 
ca e poetica dell’Academiuta. E dedicato a Nievo anche un successivo 
intervento di Luciano Serra, che prende lo spunto dalla contemporanea 
pubblicazione di due edizioni del Varmo apparse nel 1945177: I/ minor 
Friuli di Ippolito Nievo. Il Nievo del Novelliere campagnuolo e soprat- 
tutto del Varmo e degli Studi sulla poesia popolare e civile é particolar- 
mente caro a Pasolini: nel Varmo la memoria della fanciullezza e la rie- 
vocazione del paesaggio friulano si sovrappongono. Nel primo capitolo 
delle Confessioni di un ttaliano Nievo definisce il Friuli «un piccolo com- 
pendio dell’universo, alpestre piano e lagunoso in sessanta miglia da tra- 
montana a mezzodi». La passione che anima i paesaggi friulani di Nievo 
trova pid di un’eco nelle descrizioni di paesaggi ricorrenti in Pasolini. A 
un emblematico luogo nieviano fa riferimento I’incipit di una delle poe- 
sie di Dal diario: «Limpida fontana di Vinchiaredo»'"*. Sotto l’abituale 
pseudonimo di Pieri Fumul compare infine una cabula di Pasolini: I/ puls 
rafat (‘La pulce rifatta’)'*°, amara riflessione sulla difficile situazione po- 
litico-geografica del Friuli, insidiato da slavi e russi. I] tono é popolare- 


stu?”, XXIII, 5-6, dicembre 1947, (ora in SLA I, pp. 282-5). Le numerose Traduzioni poeti- 
che in lingua e in friulano di Pasolini sono pubblicate in TP Il, pp. 1327-505, € sono per 
massima parte inedite. Le traduzioni sono per circa meta in friulano e appartengono so- 
prattutto agli anni 1945-47: il periodo in cui Pasolini coltiva il progetto di dare dignita 
letteraria al friulano anche attraverso le traduzioni (i due volumi di traduzioni compre- 
si nel programma delle Edizioni dell’Academiuta di cui parliamo nella pagina che segue 
lo confermano). La maggior parte delle traduzioni é dal francese (Baudelaire, Verlaine, 
Rimbaud, Laforgue, Apollinaire), ma non mancano traduzioni dallo spagnolo (Jiménez, 
Guillén, Lorca), dal catalano (Joan Rois de Corella, Jacint Verdaguer, Josep Carner), dal- 
Pinglese (Eliot) e dagli amati classici greci e latini (Saffo e Virgilio). Utilizzando tradu- 
zioni “intermedie” in italiano Pasolini traduce anche da lingue a lui totalmente scono- 
sciute come il tedesco (Hélderlin, George, Trakl) e addirittura il giapponese (Sei Sho- 
nagon, Shivoi Uko). Fra i poeti italiani traduce in friulano Tommaseo, Pascoli, Ungaret- 
ti (ben sei liriche) e Quasimodo. 

127. I. Nievo, I? Varmo, a cura di V. Branca, Le Monnier, Firenze 1945; e, a cura di I. 
De Luca, APE, Padova 1945. 

128. P. P. Pasolini, Dal diario (1945-47), Sciascia, Caltanissetta 1954, p. 8; la raccolta é 
pubblicata in TP I, pp. 603-27. Cfr. la lettera inviata a Franco Farolfi il 4 giugno 1943: «le- 
ri ho visto la fontana di Venchiaredo dove il corpo giovane di Ippolito Nievo ha schiac- 
ciato l’erba e ha respirato» (LE I, p. 173). 

129. “II Stroligut”, 2, pp. 31-2 (TP Il, pp. 1254-6). In friulano é pit diffusa l’espressio- 
ne pedoli rafat (‘pidocchio rifatto’). 
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sco ma la compagine metrica evidenzia il carattere raffinato del compo- 
nimento, formato da sedici quartine: le prime sei di settenari, le quattro 
centrali di quinari, le ultime sei ancora di settenari. Le prime sei quarti- 
nee le ultime sei rimano secondo lo schema abbc, cdde, ecc. (solo nella 
quarta il primo verso rima col primo della terza invece che con l’ultimo), 
le quattro centrali rimano in modo non costante. 

Nella quarta di copertina del secondo “Stroligut” viene stampato, 
sotto l’intestazione Academiuta di lenga furlana e il relativo stemma, il 
programma delle Edizioni dell’Academiuta «in preparazione» (stampa- 
to anche in un foglietto volante). Un programma molto ampio, articola- 
to in tre collane che ripropongono i titoli delle tre sezioni dello “Stroli- 
gut” — Corona di passions, Corona di cabulis e Traduzioni — e rimasto per 
la maggior parte incompiuto. Nella Corona di passions viene annunciata 
la pubblicazione dei Cants di un muart di Pasolini'°. Sempre di Pasoli- 
ni — sotto lo pseudonimo di Pieri Fumul — nella Corona di cabulis viene 
annunciato il volume Fantuminis (‘Filastrocche’, ‘Storielle’). Fra le Tra- 
duziont viene annunciato il volume di Pasolini La zoja, poestis forestis di 
vuet (‘La ghirlanda, poesie straniere d’oggi’). Viene inoltre annunciata 
ottimisticamente la pubblicazione dello “Stroligut” «tre volte all’anno». 
In calce al programma viene posto un lirico annuncio rivolto ai friulani: 


Nel Friuli occidentale, per la prima volta, alcuni giovani hanno raccolto una te- 
nera e preziosa messe di parole, che, trascurata da secoli, é ora offerta ai Friula- 
ni, perché s’indugino a respirarvi il profumo acerbo e antico del loro Paese. 


La parola é un profumo, acerbo e insieme antico: un motivo estetico di 
estrazione simbolista e decadente che Pasolini rinnova in questo Friuli in 
cui tutto é odour". Nel giugno 1947 esce il quinto ed ultimo fascicolo del- 
la rivista, con il titolo, pid accademico rispetto agli “Stroligut”, di “Qua- 
derno Romanzo” "3. II nuovo fascicolo porta a compimento |’evoluzione 


130. I Cranes di un muart (nove brevi epigrafi) sono raccolti nella Meglio gioventa, in 
TPL, pp. 47-51. 

131. Cfr. Prejera, in “Stroligut di ca da l’aga”, avost 1944, p. 7: «Ma sint se bon odéur 
c’al sofla dal nustri pais! Sempri chel! Odéur di fen e di erbis bagnadis; odéur di fogolars; 
odéur ch’i sintivin di fantassins tornant dai clamps» («Ma senti che buon odore che sof- 
fia dal nostro paese! Sempre quello! Odore di fieno e di erbe bagnate; odore di focolari; 
odore che sentivamo da ragazzi tornando dai campi»; traduzione nostra). 

132. “Quaderno Romanzo”, 3, giugno 1947; la numerazione fa riferimento ai due pre- 
cedenti “Stroligut”. I fascicolo ha un formato pit piccolo rispetto ai precedenti. 
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verso un maggiore impegno letterario e l’apertura a un pubblico pit am- 
pio gia iniziata coi due ultimi “Stroligut”. I] nuovo titolo riflette ’impo- 
stazione prevalentemente linguistica e filologica, pit che di antologia 
poetica del fascicolo, insieme con un impegno saggistico che spazia ben 
al di la del ristretto ambito regionale, cosi come di quello prettamente let- 
terario™. Il fascicolo si apre con un intervento di Pasolini che affronta un 
problema politico scottante in quel momento come l’autonomia regiona- 
le friulana, I/ Friuli autonomo. Il testo é aperto in esergo da una citazione 
non accompagnata dal nome dell’autore né dalla traduzione: «pretz e va- 
lor / sai plora Guiana e Peitaus»'+. E una citazione della piti famosa can- 
zone di crociata di Marcabru, Pax in nomine Domini!® La riflessione po- 
litica — ovvero «la questione della Piccola Patria» — si pone in Pasolini co- 
me riflesso immediato della sua poetica friulana: 


noi abbiamo l’inopportuno candore di confessare qual é il nostro interesse, che 
é poi il nostro primo argomento per spalleggiare la causa dell’autonomia. Non 
denaro né ambizione, ma una poetica [...]. Una poetica della poesia dialettale 
come antidialetto, cioé come lingua [...] un’innocente dignita regionale data al 
Friuli ci sarebbe quantomai benefica, nonché nell’ incoraggiare, nel legalizzare 
la nostra poetica’®. 


Pasolini polemizza con Umberto Terracini (che a nome del Partito co- 
munista si era dichiarato contrario all’autonomia ritenendola sostenuta 


133. ll progetto di “Quaderno Romanzo” viene illustrato nella lettera inviata il 27 mar- 
zo 1946 a Contini, che Pasolini vorrebbe coinvolgere: «che ne direbbe che lo Stroligiit (ma- 
gari mutando nome) divenisse una piccola rivista, ma pit poetica che filologica, di tutte le 
parlate ladine? [...] Lei sarebbe unico che potrebbe curare una rivista di questo genere 
(...]. Nello stesso numero degli invitati potrebbero figurare tutte le altre lingue minori del- 
la Romania» (LE 1, pp. 241-2). Cfr. inoltre le due lettere inviate a Contini il 7 maggio e1’8 giu- 
gno (ivi, pp. 247 € 249). Nell’agosto Pasolini si reca a Domodossola per incontrare Conti- 
ni, al quale esprime tutta la propria gratitudine nella lettera del 5 febbraio 1947 (ivi, p. 285). 

134. «Qui Aquitania e Poitou piangono pregio e valore». 

135. La canzone é compresa nell’antologia di A. Cavaliere, Cento liriche provenzali, 
cit., pp. 22-5; la citazione é ripresa dai wv. 67-68. 

136. P. P. Pasolini, I/ Friuli autonomo, in “Quaderno Romanzo”, 3, giugno 1947, pp. 
3-5 (SPS, pp. 41-3). In una nota al testo Pasolini dichiara la propria militanza nel Movi- 
mento popolare friulano. Nella lettera inviata a D’Aronco il 9 gennaio 1947 Pasolini da 
la sua adesione al Movimento popolare friulano per l’autonomia regionale, che nasce a 
Udine il 19 gennaio (LE I, p. 278). Pasolini ritorna sull’argomento nell’articolo I/ Friuli e 
il MPF, nel “Mattino del Popolo”, 28 febbraio 1948. Sull’argomento cfr. G. Ellero, Lin- 
gua, poesia, autonomia (1941-1949): tl Friuli autonomo di Pier Paolo Pasolini, Istitat La- 
din-Furlan, Udine 2004. 
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da pretesti sentimentali), con Ettore Passerin d’Entréves (contrario con 
motivazioni analoghe), come pure con |’«autonomismo sentimentale, 
storico-naturalistico» di D’Aronco””. Lautonomia friulana rappresen- 
ta per Pasolini la realizzazione di un sogno, di un ideale linguistico e 
poetico. Segue un importante Fiore di poeti catalani, curato da Carles 
Cardé, che raccoglie testi di Joan Rois de Corella, Jacint Verdaguer, Mi- 
quel Costa i Llobera, Joan Alcover, Joan Maragall, Josep Carner, Carles 
Riba, Manuel Bertran i Oriola e dello stesso Card6*. Linteresse di Pa- 
solini per la letteratura catalana va oltre la gloriosa tradizione romanza 
della sua lingua: vi é certamente il ricordo dell’ipotesi formulata dal- 
Ascoli che nei Sagg ladini aveva collocato il ladino (in cui era com- 
preso il friulano) al settimo posto nella graduatoria delle lingue roman- 
ze proprio insieme al catalano. Pasolini stesso ricordera pit tardi che «il 
friulano, rispetto a questa unita ladina, corrisponderebbe, secondo I’A- 
scoli, al catalano rispetto al provenzale»9. Gia nell’ipotesi dell’ Ascoli 
vi erano quindi i presupposti per una ideale corrispondenza friulano- 
catalana. Negli scrittori catalani Pasolini trovava inoltre un emblemati- 
co precedente al proprio bilinguismo poetico: solitamente infatti essi 
usavano insieme il castigliano e il catalano, quest’ultimo, di preferenza, 
per la poesia (cfr., oltre ai suddetti, Gabriel Alomar). Si manifesta an- 
cora una volta la sensibilita di Pasolini per le minoranze etnico-lingui- 


137. Il Friuli autonomo, cit., p. 8 (SPS, p. 47). La polemica con le posizioni ufficiali del 
Partito comunista in merito alla questione dell’autonomia regionale diviene ancor piu si- 
gnificativa se si tiene presente che Pasolini aderira a quel partito negli ultimi mesi del 1947. 
In una nota in calce al testo Pasolini informa il lettore che mentre il “Quaderno Roman- 
zo” era in corso di stampa |’Assemblea Costituente aveva approvato per i Friuli un’au- 
tonomia simile a quella dell’ Alto Adige e della Val d’Aosta. 

138. “Quaderno Romanzo’”, 3, giugno 1947, pp. 10-30 (traduzioni dei testi a pié di pa- 
gina). Particolarmente Bertran i Oriola e Carles Cardé sembrano aver attirato l’interesse 
di Pasolini: delle loro poesie qui presentate, Pasqua en revoluci6 e Salm dels pecadors, com- 
parira piu d’una eco nella Meglio gioventa e nell’ Usignolo della Chiesa Cattolica. Era sta- 
to Contini, che in questi anni insegnava all’Universita di Friburgo, a mettere in contatto 
Pasolini con Carles Card6, sacerdote e poeta catalano esule a Friburgo, autore di un’im- 
portante Histoire spirituelle des Espagnes. Nella lettera inviata il 7 maggio 1946 Pasolini 
informa Contini d’avere scritto a Cardé chiedendo la sua collaborazione (LE I, p. 247). Il 
20 luglio Pasolini comunica a Contini d’avere ricevuto |’antologia catalana inviatagli da 
Card6: «una cosa stupenda» (ivi, p. 252; cfr. inoltre ivi, p. 285). L'antologia é chiusa, in no- 
ta redazionale, dall’augurio al popolo catalano di «liberarsi finalmente dell’assurdo asso- 
lutismo di Franco» (ivi, pp. 31-2). 

139. P. P. Pasolini, Introduzione a Poesia dialettale del Novecento, a cura di Dell’ Ar- 
co, Pasolini, cit., p. CXin (SLA I, p. 846n). 
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stiche. Pasolini appare attento anche alla novecentesca renaissance oc- 
citanica, alla quale collega il nuovo félibrige friulano'*°. Il Fiore di poe- 
ti catalani & seguito da un breve articolo, La letteratura catalana, non fir- 
mato. Compaiono quindi un saggio di Pasolini (che si firma con lo pseu- 
donimo di Erasmo Collis), I/ Colloredo e il sonetto'*, e un articolo di 
Giuseppe Francescato, Di alcune concordanze tra friulano e albanese. 
Segue un componimento di Pasolini, Ciant infinit (Canto infinito), che 
si articola nella successione di tre voci: Tarchét, Tarchét Veciu (“vec- 
chio”) e Tarchét Frut (“fanciullo”)'**. Tarchét, dio etrusco meta fan- 
ciullo e meta vecchio, é un emblema dello sdoppiamento implicito nel- 
l’archetipo narcisistico pasoliniano. Nei monologhi di Tarchét, Tarchét 
Vecchio e Tarchét Fanciullo l’occhio non si ferma alla contemplazione 
estatica ma cerca la vibrazione sensuale: «Tociti nut il cuarp, / il to 
cuarp nut, e suja, / in ultin, il cuarp nut / cu na fueita fres’cia»'#. Pa- 
solini chiude il fascicolo con un intervento polemico sul Breve somma- 
rio storico della letteratura ladina del Friuli di D’Aronco, nel quale ri- 
badisce le critiche gia rivolte in pid occasioni allo Zorutti e alla “scuo- 
la” friulana che da lui aveva preso awvio"4. 

Le liriche di Dal Diario (1945-47) si collocano nello sviluppo della 
poesia di Pasolini come un momento di significativo passaggio fra la te- 
matica idillico-elegiaca della prima poesia friulana e in lingua e gli svi- 
luppi conflittuali prodotti dalle dinamiche dell’autocoscienza. AIl’inter- 
no di questi frammenti di diario si accentua una struttura sintattica di ti- 
po prosastico: il ritmo logico del discorso prevale apertamente su quel- 


140. Cfr. Poesta d’oggz, cit., SLA I, pp. 330-1. Sullinteresse di Pasolini per la moder- 
na poesia occitanica cfr. F. P. Kirsch, Prer Paolo Pasolzni et la littérature d’oc, in Contacts 
de langues, de civilisations et intertextualité, 11*™* Congrés International de !’ Association 
Internationale d’Etudes Occitanes, Université de Montpellier, Montpellier 1992, tomo II, 
PP. 473-84. 

141. II saggio é pubblicato in SLA I, pp. 214-7. 

142. “Quaderno Romanzo”, 3, giugno 1947, pp. 40-4 (TP I, pp. 535-9); metro: quartine 
di settenari variamente rimati. I] personaggio di Tarchét é ripreso da Dico a te, Clio di Sa- 
vinio, awerte Pasolini in nota (cfr. A. Savinio, Dico a te, Clio, Adelphi, Milano 1992, p. 101). 

143. Ivi, p. 42 (TP I, p. 538): «Toccati nudo il corpo, il tuo corpo nudo, e asciuga, infi- 
ne, il corpo nudo con una fogliolina fresca». 

144. P. P. Pasolini, Dissensi per un sommario di letteratura friulana, ivi, pp. 59-60 (SLA 
I, pp. 221-3). Pasolini ribadisce il proprio giudizio su Zorutti nella lettera inviata a D’A- 
ronco il 7 agosto 1947: per D’Aronco Zorutti «rappresenta tutta la friulanita», mentre per 
Pasolini non rappresenta altro che «il campanile udinese» (LE I, p. 311). In questo perio- 
do Pasolini nutre una dichiarata avversione per Udine: cfr. la lettera inviata a D’Aronco 
il 27 dicembre 1945 (ivi, p. 226) e la successiva a Sergio Maldini (ivi, p. 251). 
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lo metrico, che si articola in finti endecasillabi, mentre le chiuse sono ta- 
lora affidate a sospesi senari o settenari. Sulla scena campeggia il pae- 
saggio di un Friuli ancora mitico, un universo di luce, silenzio e sogno: 


Per i cigli assolati e i] consueto 

silenzio della candida campagna 

cullo una solitudine wortale 

nel mortale mattino; che da sempre 
imbianca col suo lume i vivé campi. 

[...]. 

Grida un fanciullo, sogno?, grida 0 canta 
grida nei muti campi, soxo vivo, 

grida un fanciullo™’. 


Lalternanza tra vita e morte si conferma come emblematica correspon- 
dance: l’ansia di vita e l’ossessione di morte si implicano reciprocamen- 
te come due forme speculari dell’essere. La triplice ripetizione del ver- 
bo «grida» all’inizio dei tre versi conclusivi (verbo ripetuto all’interno 
del primo) scandisce il grido di vita del fanciullo che riecheggia nei cam- 
pi. Non mancano alcuni scorci lunari: 


E m’incammino solo. Da nascoste 
solitudini intanto mi raggiunge 
l'immota luna, e appena mi riaccende 
i capelli, la gota, il vivo fianco'**. 


La luna patina di rosei muschi 
linterno della mia camera deserta, 
il letto impuro, e tiepide penombre 
di gemme venano la fragile aria'4’. 


Nel primo testo la solitudine metafisica e il notturno lunare richiamano 
ancora una volta il modello leopardiano, mentre nel secondo emerge 


145. TP I, p. 605. Questa poesia, gia raccolta nei Diariz, viene pubblicata nel “Mon- 
do”, 16 febbraio 1946. Pasolini aveva inviato la plaquette a Montale, che aveva scelto que- 
sta poesia (cfr. la lettera a Serra del 17 gennaio 1946, LEI, p. 232). Sulle vicende redazionali 
di Dal diario cfr. Note e notizie sui testi, TP 1, pp. 1585-7; cfr. inoltre le lettere inviate da Pa- 
solini a Leonardo Sciascia fra il 5 ottobre 1953 e il 12 aprile 1954 (LE 1, pp. 610, 619-20, 637, 
643, 648-9, 651). Il volumetto é stato ristampato dal medesimo editore nel 1979. 

146. TP I, p. 609. 

147. vi, p. 616; «fragile aria»: cfr. G. Pascoli, Ultimo canto (Myricae): «fragile passa 
fra’ cartocci il vento». 
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un'‘inclinazione manieristica e decadente. II tono aulico di queste poe- 
sie si evidenzia nelle scelte lessicali, soprattutto nell’ aggettivazione. 
Laggettivo é il grande protagonista di questa raccolta, sia per I’altissi- 
ma frequenza, sia per l’accentuata funzione simbolica. Tutto é evoca- 
zione, suggestione, sinestesia: «campi impubi», «fresco suono», «vergi- 
ne lume», «casto autocarro», «rombo incantevole», «mesto aroma», 
«farfalle pudiche», «fiori violenti», «azzurro arido», «quaderni inno- 
centi», «marcio letto», «crinali accorati», «morti monti», «irta quiete», 
«iroso usignolo», «acre primavera». Affiorano i primi accenni di una 
maturita disillusa: 


Limpida fontana di Vinchiaredo, 
acque modeste, tenerissimi legni 

oggi a vent’anni io vi rivedo, vi ascolto 
nel vecchio fermento indifferente'**. 


E evidente quanto questa fontana sia diversa da quella evocata nella De- 
dica di Poesie a Casarsa. Il tedio per il gioco di specchi comincia a insi- 
nuarsi nel poeta, che contempla la propria «invecchiata adolescenza». II 
gioco degli sdoppiamenti approda a un narcisismo masochistico che an- 
ticipa le modulazioni dell’ Uszgnolo della Chiesa Cattolica: 


Guardo la mia immagine sul marcio 
letto, e immagine innocente 

che mi abbraccia... Mi accalora 

solo la nostalgia del peccato... 


E nell’interno della morta casa 

di Casarsa, sorridi tu, o Cosciente, 

e nel Tuo sguardo fisso, di maniaco, 
io leggo la mia storia. Ecco qui 

la stanza, tomba dei tepori e delle 
tetre solitudini del mio corpo; 

lo specchio dove guardo, intenditore, 
gli scorci del mio viso™?. 


Nella «morta casa» lo sdoppiamento diviene dissociazione facendo com- 
parire sullo specchio l’immagine di un «Cosciente» che ha uno «sguar- 


148. Ivi, p. 608. 
149. Ivi, p. 620. 


104 


Cultura in Ita 


3. IL TEMPO FRIULIANO. PRIMO TEMPO 


do fisso, di maniaco»'’°. Nell’Appendice Europa (1945-46) l’angoscia di- 
viene pitt esplicita. Le citazioni inserite nei testi sintetizzano emblemati- 
camente le ragioni di questa crisi: «Grideremo / ancora in tempo Io non 
so piu parlare?», «la barca ebbra affonda», «lo non voglio esser uomo»". 
Si giunge cosi alla confessione capitale: «Tutto é accaduto: dentro, / nel 
destino, siamo prigionieri del rimpianto / della nostra innocenza»'. La 
raccolta si conclude quindi con la riaffermazione del conflitto fanciul- 
lezza-maturita, innocenza-corruzione: conflitto irrisolvibile che attra- 
versera l’intera opera di Pasolini. 


___ 450. Cfr. Lex vita, in L’Usignolo della Chiesa Cattolica, cit.: «la tua vita di maniaco» 
(ivi, p. 491). 
151. Ivi, p. 627 (corsivi nei testi); le prime due citazioni sono naturalmente da Rim- 
baud, la terza — awerte Pasolini nella Nota conclusiva — da un «antico mistico tedesco». 
152. Ivi, p. 626. 
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Il tempo friulano. 
Secondo tempo 


Nel 1949 Pasolini pubblica per le Edizioni dell’ Academiuta la sua se- 
conda raccolta di versi friulani: Dov’é la mia patria. I testi presentati ri- 
salgono tutti all’anno precedente tranne due, Fiesta e Spiritual, compo- 
sti nel 1947'. Ben sette anni sono dunque passati dalla pubblicazione di 
Poesie a Casarsa: sette anni densi di avwvenimenti e di esperienze non so- 
lo letterarie nel corso dei quali si compie una svolta fondamentale nell’i- 
tinerario poetico e intellettuale di Pasolini. La tensione ideologica si 
emancipa rapidamente dalle forme di moralita civile espresse sul “Se- 
taccio” per aprirsi a un autentico impegno politico. Iniziato nel 1945 con 
l’adesione al Partito d’Azione e quindi all’Associazione per l’autonomia 
friulana, questo impegno approda nella seconda meta del 1947 alla mili- 
tanza nel Partito comunista. Anche in ambito politico Pasolini si muo- 


1. P. P. Pasolini, Dov’é la mia patria, Edizioni dell’ Academiuta, Casarsa 1949, con 13 
disegni di G. Zigaina. Le date di composizione dei testi sono indicate nella Nota conclu- 
siva, in cui Pasolini precisa che alcune poesie della raccolta sono scritte nel friulano di Ca- 
sarsa, altre nel friulano di San Giovanni di Casarsa, Ligugnana, Valvasone, Cordenons, 
Bagnarola, Cordovado, Bannia, altre infine nel veneto di Pordenone e di Caorle. Molte 
di queste poesie confluiranno nella sezione El testament Coran della Meglio gioventa. I te- 
sti di Dov’é la mia patria non confluiti nella Meglio gioventa sono pubblicati nell’ Appen- 
dice 11! della stessa in TP I, pp. 251-69. Presentiamo i testi contenuti in questa raccolta, co- 
si come nella successiva Tal cour di un frut, seguendo la cronologia editoriale e rico- 
struendo la diacronia redazionale di alcuni dei testi pid significativi. 

2. Pasolini si iscrive al Partito d’Azione nella primavera del 1945 (cfr. LE I, p. 201). Il 
30 ottobre dello stesso anno aderisce all’ Associazione per |’autonomia friulana. Il 19 gen- 
naio 1947 partecipa alla fondazione del Movimento popolare friulano (MPF) per l’autono- 
mia regionale, che prosegue |’ impegno autonomista dell’ Associazione (cfr. le lettere in- 
viate a D’Aronco, segretario del Movimento, il 9 e il 19 gennaio 1947, LEI, pp. 278-9). La 
concessione dell’autonomia regionale il 17 giugno successivo coronava |’impegno del MPF 
ma ne esauriva insieme il ruolo politico. Dal giugno del ’46 al giugno del ’47 Pasolini col- 
labora al quotidiano “Liberta”, organo del Comitato di liberazione nazionale di Udine. Il 
suo avvicinamento al Partito comunista in veste di simpatizzante si compie nell’estate del 
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ve con spregiudicata liberta intellettuale: le nuove esperienze si innesta- 
no sulle precedenti producendo spesso combinazioni eterodosse. Que- 
ste nuove forme di impegno politico si riflettono in modo evidente in 
quello che puo essere chiamato il “secondo tempo” friulano di Pasolini. 
Nell’ambito della poesia emergono significativi cambiamenti, di cui é 
emblematico dal punto di vista metrico il passaggio dalla misura breve 
del frammento lirico, della villotta, della canzonetta alla pit distesa mi- 
sura epico-narrativa della poesia-racconto, del romancero. II dialetto ce- 
de inoltre gradualmente il passo in poesia alla lingua. A questa evolu- 
zione della poesia si aggiungono le nuove esperienze che Pasolini viene 
contemporaneamente compiendo nell’ambito della prosa autobiografi- 
ca e narrativa. Pasolini tende progressivamente ad uscire dalla metasto- 
ria della “piccola patria” friulana per entrare in una concreta realta sto- 
rica che dalla dimensione regionale si allarghera ben presto a quella na- 
zionale, coinvolgendo il destino privato nel destino generale. 

In Dov’é la mia patria il solitario egotismo narcissico si apre a una di- 
mensione sociale e popolare nella quale compaiono nuove voci, nuovi 
protagonisti, nuovi temi. Le immagini di sogno si condensano in perso- 
naggi reali. Nella raccolta Pasolini ha dato espressione con programma- 
tica evidenza a questi nuovi contenuti della sua poesia. Cid si manifesta 
innanzitutto nella fisionomia linguistica dei testi: abbandonato I iniziale, 
astratto monolinguismo casarsese, il felibrismo pasoliniano realizza un 
concreto impatto sperimentale con una pit’ ampia geografia dialettale, 
spaziando attraverso un’estrema varieta di parlate locali friulane ed an- 


1947. Il 27 settembre Pasolini pubblica un articolo sul settimanale del partito “Lotta e La- 
voro” (Il friulano di Carletti, SLA 1, pp. 231-6). Liscrizione formale al Pci avviene all’inizio 
del 1948 (cfr. N. Naldini, Pasolini, una vita, Einaudi, Torino 1989, p. 106): la sua tessera é 
infatti datata 1948. Pasolini si dimette dal MPF nel febbraio 1948, motivando questa deci- 
sione in un articolo pubblicato sul “Mattino del Popolo” il 28 febbraio (I/ Friuli e rl MPF, 
SPS, pp. 65-8). Pochi mesi dopo diviene segretario della sezione del pci di San Giovanni 
di Casarsa, mettendosi subito in luce per Ja sua intensa attivita. Nella lettera inviata a Sil- 
vana Mauri nel marzo del 1949 Pasolini si sofferma su questo suo impegno politico: «Per 
me il credere nel comunismo é una gran cosa» (LE I, p. 354). Pasolini diviene rapidamen- 
te uno degli intellettuali pid in vista nel mondo politico friulano. Partecipa alla fondazio- 
ne del Circolo Rinascita in Friuli. Nel febbraio del 1949 partecipa al 1 Congresso della Fe- 
derazione comunista di Pordenone. Per l’occasione scrive un intervento dedicato al pro- 
blema della formazione di una «cultura progressiva»: Un intervento rimandato, pubbli- 
cato sul bollettino “Per la Pace e il Lavoro”, marzo 1949, numero unico dedicato al Con- 
gresso (SPS, pp. 81-4). In maggio fa parte della delegazione friulana al Congresso mondia- 
le della Pace di Parigi. In ottobre scoppia lo scandalo per i fatti di Ramuscello che co- 
stringera Pasolini a lasciare il Friuli (cfr. CAP. 6, p. 184). 
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che venete. Questa pluralita di parlate dialettali tende anzi a configurar- 
si come coralita di voci, di soggetti parlanti in luoghi diversi nelle dida- 
scalie premesse ai titoli di una serie di sette poesie: «A Valvasone Bruno 
Lenardus canta: Mi contenti», «A Cordenons Davide Bidinost canta: I dis 
robas», «A Bagnarola Sante Vergner canta: La giava» ecc.?. Non pit: dun- 
que un friulano come linguaggio astratto e assoluto, ma una pluralita di 
parlate locali geograficamente individuate: non pit solingo #elos, ma co- 
ralita di parlanti. Narciso esce dal chiuso specchio della propria immagi- 
ne cercando l’identificazione con figure reali nell’umanita popolare che 
lo circonda. Parallelamente si compie una radicale evoluzione della mu- 
sicalita del dialetto: alla melica monodica delicatamente impressionistica 
e scandita dalle sospensioni vocaliche subentra una partitura dal ritmo 
piu rapido e incisivo. Dagli assolo in falsetto si passa gradualmente ad un 
registro pili esteso e variato. Ladozione di diverse varieta dialettali si pre- 
senta dunque anche come ricerca di nuovi materiali linguistici volta a rea- 
lizzare significative variazioni timbriche sui registri fondamentali di una 
musicalita che, pur rimanendo prevalentemente lirica, va adeguandosi a 
nuove e diverse esigenze di discorso poetico, iniziando a farsi voce di una 
presenza in mezzo agli uomini. In questa proiezione all’esterno prende 
forma lidentificazione con le immagini del povero, dell’operaio. Lac- 
quisizione di un linguaggio pit realistico diviene dunque espressione di 
una polemica sociale che riprende spesso immagini della liturgia cristia- 
na, come in Fresta: «Aleluja, aleluja, aleluja. / [...] / Cui sintia la vous dai 
Anzuj? / Cui saja la passion di un pudr? / Cui sintia il ciant dai Anzuj ? / 
[...] / Li ciampanis stinin pai sidrs, / jo i sint altris ciampanis: / ciampanis 
visinis pai sirs, / par me ciampanis lontanis / coma i sidrs»+. Il contrasto 


3. Nelle didascalie le indicazioni di luogo sono evidenziate tipograficamente con il 
carattere neretto; le didascalie non vengono riprodotte nella ristampa di questi testi ac- 
colta nella Meglio gioventu, dove rimane solo il titolo. 

4. Festa: «Alleluja, alleluja, alleluja. Chi sente la voce degli angeli? Chi sa il tormen- 
to di un povero? Chi sente il canto degli angeli? Le campane suonano per i ricchi, io sen- 
to altre campane: campane vicine per i ricchi, per me campane lontane come i ricchi» 
(Dov'é la mia patria, cit., pp. 5-7; in TP I, p. 109). La triplice invocazione «Aleluja, aleluja, 
aleluja» posta in apertura e in chiusura del testo é ripresa da Pasqua en revolucio di Ber- 
tran i Oriola (cfr. “Quaderno Romanzo”, 3, giugno 1947, pp. 25-6), da cui é tratta la cita- 
zione «Sense foc, sense...» premessa al testo medesimo. Da Pasqua en revolucié & ripresa 
anche la struttura metrica: sei strofe di quattro novenari (con ipo- e ipermetrie) chiusi da 
un quadrisillabo (senario nella terza strofa), introdotte a mo’ di ritornello dalla triplice in- 
vocazione e rimate secondo lo schema x, ababa, con parola-rima in sede a. Si noti che Fie- 
sta viene pubblicata per la prima volta nello “Strolic furlan pal 1949” (1948) con il titolo 
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fra la festa popolare e la desolata solitudine del «pudr» si apre all’immis- 
sione del dramma privato nel pitt vasto dramma sociale. Nei Dis robas la 
poverta diviene coscienza del tempo della giovinezza e della bellezza ru- 
bato dai «sidrs»: 


Nos ch’i sin puors i vin pudc timp 
de zoventut e de belessa: 

Leds 

I sidrs a no ni pajn il timp: 

i dis robas a la belessa 

dai nustris paris e da nos’. 


In Bel coma un ciaval \ inebriante sensazione di ricchezza procurata dal- 
le cento lire viene orgogliosamente rinfacciata ai ricchi: «Me pare al me 
a dat thento franchi: / [...]. / Al cine al bal a li ligrii, / [...]. / Sidrs, ve co- 
sti thento franchi»®. In Vegnera el vero Cristo la polemica si allarga con 
l’inserimento di una componente di cristianesimo populista: 


No go corajo de ver sogni: 

il bla e Ponto de la tuta, 

no altro tal me cudr de operajo. 
eee 


Vegnera el vero Cristo, operajo, 


a insegnarte a ver veri sogni’. 


Nel destino del giovane operaio Pasolini riconosce soprattutto |’imma- 
gine di una giovinezza umiliata, lo sradicamento dal mondo contadino, 
la perdita dei «piti veri sogni» (i sogni perduti costituiscono il motivo 
centrale della poesia). In questo atteggiamento si rivela dunque una li- 


Pasca e senza la citazione d’apertura, con la parola Pasca in sostituzione di fresta e senza 
Pultima strofa che compare in Dov’é la mia patria, che verra eliminata anche dal testo ac- 
colto nella Meglio gioventa. 

5. 1 giornt rubati (Dov’é la mia patria, cit., p. 11; in TP I, p. 113): «Noi che siamo pove- 
ri abbiamo poco tempo di gioventi e di bellezza [...]. I ricchi non ci pagano il tempo: i 
giomni rubati alla bellezza dai nostri padri e da noi». 

6. Bello come un cavallo (ivi, p. 16; in TP I, p. 116): «Mio padre mi ha dato cento lire: 
[...]. Al cine, al ballo, alle allegrie (...]. Ricchi, vi costo cento lire». 

7. Verra il vero Cristo (ivi, p. 17; in TP 1, p. 17): «Non ho coraggio di avere sogni: il 
blu e l’unto della tuta, non altro nel mio cuore di operaio [...]. Verra il vero Cristo, ope- 
raio, — a insegnarti ad avere veri sogni». 
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nea di fondamentale continuita tra la prima mitologia friulana e il nuo- 
vo impegno sociale. Anche questi testi legati a una forte ispirazione so- 
ciale rivelano peraltro una raffinata elaborazione letteraria. Nella serie di 
sette componimenti che rinviano nel titolo a un “cantore” friulano o friu- 
Jano-veneto singolarmente nominato — Mi contenti, I dis robas, La giava, 
Arba pai cunins, Bel coma un ciaval, Vegnera el vero Cristo, El cuor su l’ac- 
qua — i testi sono composti di tre terzine di novenari con tre parole-rima, 
chiuse da un verso isolato che riprende la parola-rima del primo verso. 
Pasolini vi adotta il modello delle parole-rima disposte in retrogradatio 
della sestina d’origine provenzale e della canzone terzina (ma diffuso an- 
che in composizioni diverse) *. Diversamente dalla sestina e dalla terzina 
le parole-rima sono per6 disposte in retrogradatio diretta e non cruciata: 
le tre rime si dispongono specularmente secondo lo schema abc, cba, 
abc, a. In Arba paz cunins e Bel coma un ctaval nell’ultima terzina le pa- 
role-rima si succedono secondo lo schema acb. Appare estremamente si- 
gnificativo come la tematica sociale di questi testi venga espressa in una 
forma metrica ricercata quale la pzéce a mot-refrains: il discorso subisce 
il contrappunto della griglia metrica e della rima risultando chiuso in una 
raffinata cornice letteraria. 

In I soj inutil (Sono inutile), poemetto articolato in sette sezioni, Pa- 
solini svolge non senza cadute in un gusto autocommiserativo il tema del- 
la propria e comune miseria. Proprio nel momento di maggiore effusione 
sociale («Cumpains, / cumpains! i vi dai il cour. / Bussansi»), il discorso 
tende a caricarsi di un apparato retorico di cui é esempio una metafora al- 
quanto barocca come «Ta la gusiela da la miseria / il fil da la me vita». In 
questo poemetto ricorrono le figure pit tipiche della retorica pasoliniana 
come l’ossimoro («Bos / neris tal me stomi malat / di una salut dispera- 
da»), la similitudine («Un got di vin coma un puin clipit»), le sinestesie 
marcatamente simboliche e patetiche («I sai dina lujanja / nera di muart», 
«La spussa di puor / a é odour di timp e di rosis»'®. I] dato realistico del 


8. Lartificio, largamente diffuso nella poesia provenzale, ricorre frequentemente in 
Jaufre Rudel, Marcabru, Bernart de Ventadorn e altri: cfr. I. Frank, Répertoire métrique 
de la poésie des troubadours, 2 voll., Champion, Paris 1953-57; cfr. inoltre E. Brugnolo, La 
metrica delle poesie friulane di Pasolini, in Pier Paolo Pasolini. opera e il suo tempo, a cu- 
ta di G. Santato, CLEUP, Padova 1983, p. 30. 

9. «Compagni, compagni! vi do il cuore. Baciamoci», «Nell’ago della miseria il filo 
della mia vita» (Dov’é la mia patria, cit., pp. 21-5; in TP I, pp. 252-5). 

__ 10. «Rintocchi neri nel mio torace malato di una salute disperata», «Un bicchiere di 
vino come un pugno tiepido», «Ho |’odore di una salsiccia nera di morte», «La puzza di 
povero é odore di tempo e di rose» (ivi, pp. 20-6; in TP I, pp. 251-6). 
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linguaggio tende costantemente a risolversi in simbolo. I] tema dell ingiu- 
stizia sociale ritorna in una serie di tre componimenti intitolati Mz soj in- 
sumuat di esst stor (Mi sono sognato di essere ricco) ein Uninsi (Uniamoct). 
EI testament Coran, il poemetto pit importante della raccolta, narra |’i- 
deale autobiografia postuma di un ragazzo ucciso per rappresaglia dai te- 
deschi nel 1944, ispirata agli autoepitaffi dell’Antologia di Spoon River di 
Edgar Lee Masters. II metro é ripreso dal pit illustre dei “testamenti poe- 
tici”, quello di Frangois Villon (strofe di otto versi, oscillanti fra le otto e 
le dieci sillabe, suddivisi in due quartine a rime alterne: ababbcbc), Lin- 
cipit, «In ta !’an dal quaranta quatro»", ricalca quello del Lais di Villon: 
«L’an quatre cens cinquante six». All’interno della narrazione l’episodio 
centrale dell’incontro amoroso con Neta (che conduce al pascolo la sua 
pecora in un boschetto) é strutturato come una pastorella. I protagonista 
é ideale anello di congiunzione tra i primi incantati fanciulli friulani e i 
futuri ragazzi di vita delle borgate romane. E un giovane pieno del suo vi- 
gore contadino, il primo personaggio realistico pasoliniano: 


Mi eri un pithu de sédese ani 
con un cuor rugio e pothale 

cui vuoj coma rosi rovani 

e i ciaviéj coma chej de me mare. 
Scuminthievi a duja a li bali, 

a ondi i rith, a bala de fiesta. 


bed 


In mieth de la platha un muart 
ta na potha de sanc glath. 

Tal paese desert coma un mar 
quatro todescs a me an ciapat 
e thigant rugio a me an menat 
ta un camio fer in ta l'umbria. 
Dopo tre dis a me an piciat 

in tal morar de | osteria. 


Lassi in reditat la me imadin 
ta la cosientha dai siors. 

I vudj vuditi, i abith ch’a nasin 
dei me tamari sudours. 

Coi todescs no ai vut timour 
de tradi la me dovenetha. 


11. Pasolini traduce «Nel mille novecento quaranta quattro». 
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Viva il coragiu, el dolour 
e la nothentha dai puaréth! * 


E il primo poemetto epico-narrativo di Pasolini. Soprattutto nel radicale 
rinnovamento del linguaggio é possibile misurare la portata della svolta 
che iJ testo segnala in direzione della “seconda maniera” friulana di Paso- 
lini. La mitica astoricita della prima poesia friulana e in lingua é ormai lon- 
tana: al suo posto subentra qui una precisa collocazione storica: |’argo- 
mento della narrazione si presenta anzi come episodio storico sin dall’in- 
cipit gia ricordato. Il protagonista é ancora un “int mudrt — quali saranno 
anche Eligio e Tommaso in chiusura del Sogo di una cosa e di Una vita 
violenta — ma raffigurato come un’immagine epica, non narcissica. Viene 
rappresentato nel concreto della sua vita quotidiana, simile a quella di tan- 
ti altri giovani friulani. Incarna anch’esso il /ectmotzv della giovinezza in- 
terrotta prima del raggiungimento della maturita, ma in quella giovinezza 
erano gia in atto una presa di coscienza e una passione politica (l’amore 
per «la falth e el martiél»). Questo poemetto inaugura dunque quell’epica 
friulana che proseguira con la sezione Chan plor di Tal cour di un frut, con 
il Romancero della Meglio gioventa e con il romanzo I/ sogno di una cosa. 
La tensione epica emerge, oltre che nella concisione di una sintassi forte- 
mente narrativa, soprattutto nel linguaggio: un dialetto incisivo, aspro, dal- 
le forti accentazioni, scandito dalla musicalita spezzata delle tronche. Nel- 
la penultima strofa l’episodio della cattura e dell’impiccagione viene nar- 
rato con un linguaggio caratterizzato dalla percussione fonica sul fitto tes- 
suto dei suoni fricativi interdentali, sottolineata dalla frequenza del di- 
gramma ¢h di cui si serve Pasolini (ricorrente in tutto il poemetto)”. Nel 


12. I! testamento Coran (Dov’é la mia patria, cit., pp. 35-41; in TP I, pp. 19-22): «Io ero 
un ragazzo di sedici anni, con un cuore ruvido e disordinato, con gli occhi come rose ro- 
venti e i capelli come quelli di mia madre. Cominciavo a giocare alle carte, a ungere i ricci, 
a ballare di festa [...]. In mezzo alla piazza c’era un morto in una pozza di sangue agghiac- 
ciato. Nel paese deserto come un mare quattro tedeschi mi hanno preso e gridando rabbiosi 
mi hanno condotto su un camion fermo nell’ombra. Dopo tre giori mi hanno impiccato al 
gelso dell’osteria. — Lascio in eredita la mia immagine nella coscienza dei ricchi. Gli occhi 
vuoti, i vestiti che odorano dei miei rozzi sudori. Coi tedeschi non ho avuto paura di tradi- 
re la mia giovinezza. Ewviva il coraggio, il dolore e I’innocenza dei poveri!». In questo poe- 
metto Pasolini adotta la varieta del friulano parlata a Bannia, gia usata in Bel coma un cta- 
val. Nel testo presentato nella Meglio gioventi compare una variante al sesto verso dell’ul- 
tima strofa: «tradi» > «lassi». 

13. Cfr. P. Rizzolatti, Pasolini e i dialetti del Friuli Occidentale, in Il friulano poettco di 
Pier Paolo Pasolini, a cura di C. Tondo, Edizioni della Provincia di Pordenone, Porde- 
none 1990, p. 36. 
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primo verso platha forma rima interna imperfetta con glath del secon- 
do verso. Nell’ultima strofa il dramma individuale del giovane impic- 
cato si allarga a un piu generale dramma sociale, incentrato sull’oppo- 
sizione tra i «sidrs» e i «puaréth», producendo una certa forzatura re- 
torica ed esclamativa nel “proclama” finale. Un comunismo evangelico 
affiora nell’Amou dal cunpat (L’Amore del compagno). La poesia suc- 
cessiva, Spiritual, offre una singolare testimonianza dello sperimentali- 
smo stilistico e metrico di questo Pasolini. La fonte di questo testo é in- 
fatti costituita dallo spzritual Brass Spittoons (‘Sputacchiere d’ottone’) 
del poeta americano James Langston Hughes, seguito da vicino e in al- 
cune parti addirittura tradotto quasi alla lettera da Pasolini, che lo tra- 
sporta dall’ambientazione urbana in un’ambientazione contadina'*. Lo 
schema metrico di Spiritual ritorna nelle due poesie successive che chiu- 
dono la raccolta, Dula ch’a é la me patria (traduzione in friulano del ti- 
tolo della raccolta) e I fluns dal me cour’. Alla domanda posta dal tito- 
lo della prima Pasolini risponde in modo esemplare: «La me patria a é 
tala me séit de amour"®, ed é risposta che esprime emblematicamente 
tutto il suo rapporto con il mondo. 

In Tal cour dt un frut Pasolini pubblica un’ampia raccolta di poesie 
friulane composte nell’arco di un decennio, tra il 1942 al 1952'7: si va da 
rifacimenti di testi gia pubblicati in Poesze a Casarsa a poesie inedite scrit- 
te durante la permanenza in Friuli, a poesie composte dopo il trasferi- 


14. Cfr. Brugnolo, La metrica delle poeste friulane di Pasolini, cit., p. 29; il testo di 
Brass Spittoons viene proposto da Brugnolo nell’Appendice di testz, ivi, pp. 64-5. Pasolini 
aveva potuto leggerlo nella traduzione di Leone Piccioni pubblicata in “Poesia”, 1947, 5. 
Per un’analisi metrica del testo cfr. l’edizione della Meglio gioventa curata da A. Arveda, 
Salerno Editrice, Roma 1998, p. 291. Linteresse di Pasolini per la poesia americana con- 
temporanea é confermato dalla testimonianza di due ex alunni: cfr. F Scodellaro, M. Le- 
narduzzi, Ricordo del prof. Pasolini, in Pasolini in Friult (1943-1949), “Corriere del Friuli”, 
in collaborazione con il Comune di Casarsa della Delizia, Arti Grafiche Friulane, Udine 
1976, Pp. 50-1. 

15. I fluns dal me cour é stato scritto probabilmente durante la campagna elettorale 
del 1948: «Ahi, mari! / [...] / Met la crus tal ros, / vota la muart dai sidrs» («Ahi, madre! 
[...] Metti la croce sul rosso, vota la morte dei ricchi») (Dov’é la mia patria, cit., pp. 49-50, 
in TP I, p. 268). 

16. «La mia patria é nella mia sete d’amore» (ivi, p. 47, in TP I, p. 267). 

17. P. P. Pasolini, Tal cour di un frut (Nel cuore di un fanciullo), Edizioni di Lingua Friu- 
lana, Tricesimo 1953 (200 copie numerate). II volumetto presenta numerosi refusi che Pa- 
solini sottolinea nella lettera inviata a Ciceri il 5 maggio 1953 (LE 1, p. 569). E stato ristampa- 
to nel 1974 (Ed. “Forum Julii”, Udine). I testi di Tal céur di un frut non confluiti nella Me- 
glio gioventu sono pubblicati nell’ Appendice 11 della stessa in TP I, pp. 273-89. 


114 


Cultura in Ita 


4. IL TEMPO FRIULIANO. SECONDO TEMPO 


mento a Roma e scritte dunque veramente de /onh, frutto della «nostal- 
gia linguistica» dell’autore’®. Queste ultime vengono cosi a costituire 
un’«appendice romana» del periodo friulano, del quale a suo tempo le 
Poesie a Casarsa avevano rappresentato «un introduzione bolognese»’?. 
Tutti i testi verranno riproposti nella Meglio gioventu ad eccezione di Ba- 
lada. La marcata diacronia e l’eterogeneita strutturale della raccolta, ac- 
centuata dalla rielaborazione che Pasolini opera su questi testi nella Me- 
glio gioventa, fanno di questo libretto uno specimen particolarmente rap- 
presentativo del suo laboratorio poetico. Da un punto di vista redazio- 
nale la raccolta rappresenta un momento interlocutorio 7” limine al gia 
programmato canzoniere friulano. La prima sezione, Ciasarsa, é aperta 
dalla seconda redazione della Domenica uliva (presentata con il titolo 
friulano La doménia uliva), che differisce in modo sostanziale da quella 
presentata in Poesze a Casarsa e che verra accolta nella Meglio gioventu. 
Oltre ad essere riscritto in un dialetto diverso, il testo presenta numero- 
se e cospicue varianti nonché modifiche d’ordine strutturale che lo tra- 
sformano in modo sostanziale (vengono cassate o aggiunte intere strofe). 
Compare inoltre una diversa identificazione delle figure drammatiche 
che cambia notevolmente il significato della rappresentazione. Mentre 
infatti nel testo presentato in Poesie a Casarsa i personaggi erano «Fi- 
glio», «Madre» e poi «Madre (sotto le spoglie del fanciullo che reca I’u- 
livo)», qui invece sono: «Fi» («Figlio»), «Mari (tal Sézl)» («Madre, ne! 
Cielo»), «Mari-Fruta (puartand pal pais l’aulif)» («Madre-Fanciulla’°, 
portando per il paese l’ulivo»), quindi «Mari (tornada spirt)» («Madre, 
tornata spirito») - come nella prima redazione — e infine di nuovo «Ma- 
ri (tal Sézl)»*. Il «Moculut da l’aulif» («Chierichetto dell’ulivo») della 
prima redazione muta cosi sembianze nella «Frututa da |’aulif» («Fan- 
ciulla dell’ulivo»). Il cambiamento fondamentale subentrato nell ’identita 
della Madre discesa dal Cielo consiste nel fatto che essa non si cela pit 
sotto le spoglie di un fanciullo: la Madre torna fanciulla essa stessa, é 


18. Cfr. la lettera A/l’editore (Luigi Ciceri), in Tal cour di un frut, cit., p. 61. 

19. Ibid. La plaquette si presenta all’insegna di una “friulanita” tanto pit esibita in 
quanto ormai lontana, postuma ed é rivolta a un pubblico specificatamente friulano: é la 
sola raccolta di Pasolini che riporti i titoli dei componimenti in friulano sia nel testo che 
nell’indice finale. In Dov’é /a mia patria i titoli sono in friulano nel testo e in lingua nel- 
Pindice: criterio adottato anche nella Meglio gioventi. 

20. Cfr. G. Pascoli, La figlia maggiore (Canti di Castelvecchio): «non sapeva, madre 
fanciulla, / come si nasce». 

21. Tal cour di un frut, cit., pp. 7-14; in TP I, pp. 35-41. 
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«Madre-Fanciulla». Lincarnazione della Madre si compie attraverso il ri- 
torno al suo corpo di fanciulla. La Madre ritorna «frututa» guardata dai 
«vuj dal Signour» in Frestis di me mari». Fevrar & la seconda redazione 
di Febbraio, pubblicata precedentemente sul “Setaccio”: tra le numero- 
se varianti compare una probabile eco lorchiana, «aria verda»*?. La se- 
zione che da il titolo alla raccolta, Tal cour di un frut, é aperta da una poe- 
sia intitolata Spzritual, come la precedente pubblicata in Dov’é la mia pa- 
tria: una delle pit interessanti poesie friulane di Pasolini, non ristampa- 
ta nella Meglio gioventi**. Nella tessitura salmodiante e iterativa del te- 
sto é evidente l’eco degli spirituals afro-americani dedicati alla creazione 
del mondo (tema gia rappresentato negli Peraulis o la Creation). Al sof- 
fio vivificante di Dio la natura si lancia in una danza gioiosa. La velocita 
del ritmo e l’orchestrazione da festa popolare sono prodotte attraverso 
l’uso insistito dell’anafora e soprattutto mediante la frequente ripetizio- 
ne di interi versi o di una parte (tecnica caratteristica degli spzrituals). Per 
effetto dell’insistita percussione sulle parole-chiave del testo ogni strofa 
risulta costruita intorno a un’immagine centrale (Dio, l’usignolo, la piog- 
gia, i lucherini ecc.): é una carrellata attraverso tutti gli elementi che par- 
tecipano a questa allegoria friulana della Genes7 («Al a suspirat! Diu al a 
suspirat! / Li stelis a balavin di contentessa / li montagnis e li rojs a ba- 
lavin / i franzej e i lujars a balavin. // [...] // Diu al a ridut / e la ploja ta 
li violis / e la ploja ta li violis / e la ploja ch’a balava ta li violis!»*5). La fe- 
sta si conclude con |’immagine del fanciullo danzante: 


il frut cu’l stec impijat 
il frut al balava cu la bora fres-cia 


22. Feste di mia madre, «fanciulletta», «occhi del Signore» (ivi, p. 16). Questa poesia 
passera poi nella Meg/io gioventu a costituire la terza e ultima sezione di Romancerillo (TP 
I, pp. 29-31). 

23. Cfr. Pincipit di Romance Sondmbulo (Romancero gitano): «Verde que te quiero 
verde. / Verde viento. Verdes ramas». 

24. Pasolini motiva ]’esclusione di alcuni dei testi qui presentati dal canzoniere in pre- 
parazione con una certa «stravaganza» o «sperimentalita» di tecniche e di ispirazioni (let- 
tera All’editore, cit.). Questo Spiritual verra pero recuperato successivamente da Pasolini 
che lo inserisce, togliendone la seconda parte, nella ristampa ampliata della Meglio gio- 
ventu presentata nella Nuova géoventa con il titolo Tal cour di un frut (P. P. Pasolini, La 
nuova gioventu. Poeste friulane 1941-1974, Einaudi, Torino 1975, pp. 48-50). 

25. «Ha sospirato! Dio ha sospirato! Le stelle ballavano di contentezza, le montagne 
e le rogge ballavano, i fringuelli e i lucherini ballavano. [...] Dio ha riso, e la pioggia sul- 
le viole, la pioggia sulle viole, e la pioggia che ballava sulle viole! » (Tal cour di un frut, cit., 
PP. 20-1; in TP I, pp. 274-5). 
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tal codolat clipit di aga 

e il mar a ghi luzeva tal vuli, 
i pals a ghi balavin tal pié, 
il so pié ch’al rispirava 

tal cour dai lujars pierdis ta l’aga**. 


Questo spiritual costituisce un significativo esempio dello sperimentali- 
smo stilistico e metrico di Pasolini. La prima parte é composta da versi 
oscillanti dall’endecasillabo ipermetro al quinario raccolti in quartine, 
con l’eccezione di un distico e di una terzina (la conclusiva): le strofe non 
sono rimate ma si ha una fortissima presenza di parole-rima secondo la 
tecnica degli spzrituals. La seconda parte é composta da una serie di 14 
versi lunghi non rimati. Limpasto linguistico presenta un dialetto note- 
volmente contaminato con forme della “bassa” friulana e della zona li- 
toranea. Loriginaria concezione del dialetto come idioletto impressioni- 
stico-musicale non ha comunque perduto la sua suggestione, come te- 
stimonia un verso interamente modulato sulle a: «la flama ta la ciasa a 
balava». Seguono due Lieder, il secondo dei quali é il rifacimento di Taz 
ctamps, di Domenia, gia apparso nel secondo “Stroligut”, che passera poi 
in una terza redazione nella Meglio gioventu col titolo di Lied. I secu (I 
secolt) & divisa in tre sezioni, la terza delle quali confluira nella Meglio 
gioventu col titolo di A Rosari (A Rosario)”. Limmagine di un «zovin 
lizéir» viene rappresentata in una sospesa ambiguita di purezza e pecca- 
to: «In miés da la puora Glisia / al é pens di peciat il to scur / ma ta la to 
lus lizera / al rit il distin di un pur»**. 

Nella Not di maj ritorna la tematica dei Dis robas e di Vegnera el ve- 
ro Cristo. Il poeta descrive il corpo stanco di un uomo gia invecchiato 
tristemente; quindi invita l’uomo a guardarsi in fondo all’acqua della 
roggia dove canta un giovinetto bello come un suo figlio. Quell’immagi- 


26. «Il fanciullo con lo stecco acceso, il fanciullo ballava con il tizzone fresco sul- 
l’'acciottolato tiepido d’acqua e il mare gli luceva negli occhi, — le paludi gli ballavano nel 
piede, il suo piede che respirava nel cuore dei lucherini perduti nell’acqua» (ivi, p. 23; in 
TP I, p. 276). Limmagine del /ayar compare altre volte nella poesia friulana di Pasolini: 
cfr. Il ajar, in La meglio gioventi, cit., in TP I, p. 86; I prin svual dal layar (Il primo volo 
del lucherino), in P. P. Pasolini, Poesse dimenticate, Societa Filologica Friulana, Udine 
1965, p. 36 (TP I, p. 226). 

27. Cfr. TP I, p. 52 (Pasolini riscrive il verso 6). 

28. I secolt: «In mezzo alla povera chiesa é pieno di peccato il tuo buio, ma nella tua 
luce leggera ride il destino di un puro» (Tal cour di un frut, cit., p. 29; in TP I, p. 281). 
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ne accentua per contrasto la desolazione dell’uomo: «Vita sensa distin, / 
puartada via cu’l cuarp: / dif? doventat pari, / dal spolér al sgivin»*”. II te- 
sto é interamente strutturato sulla contrapposizione tra l’ immagine in- 
vecchiata dell’uomo, che ha perduto il corpo insieme con la vita, e quel- 
la del giovinetto che egli é stato. Il processo di disfacimento estetico vie- 
ne a coincidere con il passaggio dalla condizione di figlo a quella di pa- 
dre. Lo specchio, emblematico protagonista di tanta parte della prima 
poesia di Pasolini, ritorna in Suzte Furlana?°, che apre la terza sezione, 
omonima, della raccolta. La rappresentazione si doppia nelle due imma- 
gini di «Un frut» e di «Jo frut»: «Un frut al si vuarda tal spieli, / [...]. /Jo 
frut, i vuardi tal Spieli». I] fanciullo guarda nel rovescio dello specchio 
per verificare se |’immagine che vede sia un corpo (é l’equivoco archeti- 
pico di Narciso), ma non vede che il muro e la tela di un ragno maligno. 
Il poeta fanciullo guarda a sua volta dietro lo specchio e il mistero del- 
l' immagine si svela: «Davour dal Spieli me mari fruta / a zuja ta la stra- 
dela suta. / I Vuj da la Madona a nasa / tra i figars e i roj frescs di rasa». 
Dietro lo specchio la madre fanciulla gioca sui prati: immagine di Ma- 
donna immersa in un idillio divino. Narciso specchia la propria imma- 
gine in quella della madre: lo specchio riflette un duplice amore e una 
duplice contemplazione, di sé e della madre insieme, ovvero della pro- 
pria immagine riflessa nell’immagine materna®}. Rimanere idealmente 
nella condizione di figlio-fanciullo e rifiutarsi a quella di adulto-padre é 
dunque per Narciso una questione di sopravvivenza e si identifica con il 


29. La notte di maggio: «Vita senza destino, portata via col corpo: da figlio diventa- 
to padre, tra il focolare e la zolla» (ivi, p. 33; in TP I, p. 55). Il titolo é ungarettiano: cfr. L’a/- 
legria, Notte di maggio. 

30. I titolo é di probabile derivazione lorchiana: cfr. Suite del agua e Suite de los 
espejos (Poemas sueltos), 

31. «Un fanciullo si guarda nello specchio [...]. Io, fanciullo, guardo nello spec- 
chio» (Tal cour di un frut, cit., pp. 36-7; in TP 1, p. 63). Metro: quartine di novenari ri- 
mati aabb. 

32. «Dietro allo specchio mia madre fanciulla gioca nel viottolo asciutto. Odora gli 
Occhi della Madonna tra i fichi e le quercie fresche di resina» (ivi, p. 39; in TP I, p. 64; cfr. 
CAP. 2, pp. 50-1). Lespressione «mia madre fanciulla» compare in un breve racconto pub- 
blicato da Pasolini nel “Mattino del Popolo” il 22 settembre 1948, I/ coetaneo ideale e per- 
fetto: cfr. P. P, Pasolini, Un paese di temporal: e di primule, a cura di N. Naldini, Guanda, 
Parma 1993, p. 149. 

33. Cfr. El testament Coran: «i ciaviéj coma chej de me mare» («i capelli come quelli 
di mia madre»); cfr. inoltre la prima e la seconda redazione della Domenica uliva e l’im- 
magine tipicamente femminile del «grin» («grembo»), riferita pit: volte da Pasolini a se 
stesso e ai fanciulli. 
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restare fedele al proprio passato (la madre) rifiutandosi al futuro (la con- 
dizione di adulto-padre) 4. 

Suite Furlana si chiude con la parola «suspir», ripresa nel titolo del- 
la poesia seguente, Suspir di me mari ta na rosa; \a liaison é sottolineata 
dai puntini di sospensione che seguono la parola nella chiusa di Suzte 
Furlana®. Suspir di me mari ta na rosa & percorsa da un simbolismo allu- 
sivo tanto delicato quanto esplicito: «Ti ciati tal ninsoul / blanc, rosa 
blancia, / fanghi il jet a me fi / ti ciati tal ninsoul. // Rosuta di me fi, / 
dula ti aja ciolta, / parsé ti aja ciolta, / la man di me fi? // [...]. // Dutis 
dos dismintiadis, / la mari e la rosa!»*. La madre é raffigurata affettuo- 
samente china sulla «rosuta» lasciata sul lenzuolo dal figlio. Questa liri- 
ca costituisce una delle pit nitide miniature friulane di Pasolini: € com- 
posta di cinque quartine di settenari (con due senari e un quinario); il 
primo verso é sempre legato al quarto da parola-rima, con conseguente 
accentuazione della chiusura ritmico-melodica di ogni strofa?’. La tessi- 
tura fonico-musicale emerge nelle frequenti allitterazioni: «ts ciati tal 
ninsoul», «I ¢i tas tu, salvadia», «ti tas tal so ninsoul», «al tas soul sot il 
sétl»*, «dutis dos dismintiadis». Alcune di queste ‘uncturae allitteranti 
ricorrono in altri testi friulani: «e tu t7 tas, platat tat plans lontans»?, «se 
tut tt tas li sejs»4°. La fisionomia essenzialmente musicale del friulano di 
Pasolini si rivela anche in questa frequenza delle allitterazioni; le imma- 
gini sono spesso costruite in base a criteri di pura musicalita: «Ta /a cie- 
ra la ciara pesa»*', «Na greva viola viva a savariéa vuéi Vinars»*. La se- 


34. Cfr. La not di may: «Tal to vuli frugat / drenti di na réit / di rujs insanganadis / i 
no jot un Passat» («Nel tuo occhio consumato dentro una rete di rughe sanguinose io non 
vedo un Passato») (Tal cour di un frut, cit., p. 30; in TP I, p. 54). 

35. Questa sequenza testuale viene meno con l’ordinamento operato da Pasolini nel- 
la Meglio gioventu, dove all’interno della sezione Suite Furlana il testo omonimo apre la 
serie delle Danze, mentre Suspir di me mari ta na rosa chiude la serie successiva, Lieder. 

36. Sospiro di mia madre su una rosa: «Ti trovo sul lenzuolo bianco, rosa bianca, fa- 
cendo il letto a mio figlio, ti trovo sul lenzuolo. — Rosellina di mio figlio, dove ti ha rac- 
colta, perché ti ha raccolta la mano di mio figlio? [...] Tutte due dimenticate, la madre e 
la rosa!» (Tal cour di un frut, cit., pp. 40-2; in TP I, pp. 89-90). 

37. Per questa rime du méme au méme cfr. G. D’Annunzio, La sera (Poema paradi- 
staco), dove pero le strofe sono quartine di endecasillabi. 

38. «Taci tu, scontrosa», «Taci nel suo lenzuolo», «Tace solo sotto il cielo». 

39. «E tu taci, nascosto nei prati lontani» (Friul, cit. (cfr. CAP. 3, pp. 78-9], in TP I, p. 310). 

40. «Se tu taci le ciglia» (Colat dal cour, in La meglio gioventi, cit.; in TP I, p. 84). 

41. «Nella terra la carne é greve» (A Rosari, cit., TP I, p. 52). 

42. «Una greve viola viva vaneggia oggi venerdi» (Lengads dai frus dt sera, in La me- 
glio gioventi, cit.: TP I, p. 58). 
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zione & conclusa da I vecius savours e Balada (due testi del 1952) nel se- 
gno di un’amara nostalgia: é lo sguardo postumo rivolto da un desolato 
presente verso un tempo perduto. La contrapposizione fra il «timp 
muart» e il «timp vif» incombe sull’autore proteso «a ingiana il veri / 
timp ch’a no’l si mouf / tal fresc di un cour sempri nouf»*. Anche il dia- 
letto ha ormai perduto gli antichi incanti: sopravvive sospeso anch’esso 
tra un passato perduto ed un presente disamato: «ta la bocia / vecis 
peraulis, disperadis / par una dopla passion: essi / e essi stadis» +4. 

Da li Germanits (Dalla Germania, 1947), un canto dedicato ai giova- 
ni friulani reduci dai campi di concentramento tedeschi*’, apre la sezio- 
ne conclusiva dal titolo provenzale Chan plor (‘Lamento’). Pasolini ri- 
torna alla tematica di Dov’é la mia patria collegandosi all’esperienza lin- 
guistica di quella raccolta e proseguendo nell’elaborazione realistica del- 
lo strumento dialettale. Nel testo che da il titolo alla sezione ritorna la te- 
matica di Vegnerd el vero Cristo. E il monologo di un giovane operaio, 
Nardo, che viveva «na vita di piera», aveva «I vistis di piera, na mari di 
piera»*®, ma rideva e ballava ugualmente. Aveva «na roba». Divenuto 
operaio, quella «roba» gli é stata tolta per sempre: 


Paron, a Malafiesta dut al era to, 
e jo invesi i no vevi nuja; 
i vevi par me doma ché roba: 


parse alora i mi l’atu robada? 47 


43. [ vecchi saport: «a ingannare il vero tempo, che non si muove nel fresco di un cuo- 
re sempre nuovo» (Tal cour di un frut, cit., p. 42; TP I, p. 282). 

44. Ballata: «nella bocca vecchie parole, disperate per una doppia passione: essere, 
e essere state» (ivi, p. 45; TP I, p. 285). 

45. Metro: sette strofe di nove versi (settenari e quinari) con rime sparse; ogni strofa 
é divisa in tre terzine. 

46. «Una vita di pietra», «I vestiti di pietra, una madre di pietra» (Tal cour di un frut, 
cit., pp. 52-3; in TP I, pp. 286-7). 

47. «Padrone, a Malafiesta tutto era tuo, e io invece non avevo niente, avevo per me 
soltanto quella cosa: perché dunque me I’hai rubata?» (ivi, p. 55; in TP I, p. 289). A Mala- 
fiesta (paese che si trova a circa quindici chilometri da Casarsa) vive il protagonista del 
breve racconto Spiritual, che é la trasposizione narrativa della poesia Biel zuvinin (cfr. Un 
paese di temporali e di primule, cit., pp. 179-81). Negli anni 1949-50 Pasolini comincid a 
scrivere una specie di poema intitolato L’staliano é ladro in cui riprende il tema di Infer- 
no € paradiso proletario (cfr. CAP. 3, nota 95) e la tematica sociale di Dov’é /a mia patria e 
della sezione Chan plor di Tal cour di un frut. 1 testi relativi sono pubblicati in TP Il, pp. 
791-878. Pasolini pubblicé solo la sezione 1 del testo in una stesura ampiamente riveduta: 
Da “Litaliano é ladro”, in “Nuova Corrente”, 1955, 3 (cfr. la lettera inviata a Mario Boselli il 
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Quella «roba» rubata dal «Pardon» — termine ben pit paradigmatico del 
precedente «sidr» — rappresenta i sogni, la gioventu, |’allegria che nel pas- 
sagpio dalla vita contadina a quella di operaio vengono irrimediabilmente 
perduti. Il terzo e ultimo di questi lamenti d’ispirazione sociale é Viers Por- 
denon e il mond: un’elegia sull’emigrazione in massa dei giovani contadi- 
ni friulani costretti dalla disoccupazione a lasciare il paese. Vanno a lavo- 
rare a Pordenone (allora nascente centro industriale) 0 pit lontano, all’e- 
stero, abbandonando i campi in cui erano vissuti. Anche questi giovani, 
come il Nardo di Chan plor, erano «legris, cu un vistit / di vura, e un vistit 
di fiesta. / [...] / Epur son stas paras lontan. / [...] / no era so il so pan. / 
[...] /i fis [...] / a an dismintiat li so sfiondis / zint ju viers Pordenon e il 
mond» +**, La raccolta é chiusa emblematicamente da Conzeit (1951): un 
amaro congedo dal Friuli inviato ormai veramente de lonh. Pochi versi epi- 
grafici sanciscono |’addio a un amore ormai finito, a un mondo ormai lon- 
tano: «Romai essi lontans a val, / Friul, essi scunussus. A par / il timp dal 
nustri amour un mar / lustri e muart. / In ta la lus la to part / a é finida, no 
ai scur tal sen / par tigni la to ombrena»+’. La luce di oggi é quella che il- 
lumina il mondo delle borgate romane in cui Pasolini é disceso, fisica- 
mente e linguisticamente, con la stessa passione con cui dieci anni prima 
si era immerso nel mitico mondo casarsese. 

Come accennato, Pasolini aveva cominciato a pensare a un’edizione 
accresciuta di Poesie a Casarsa gia nel 1944, ma senza trovare un editore 
interessato°. Le vicende che hanno preceduto la pubblicazione della Me- 
glio gioventu sono state laboriose e documentano i cambiamenti anche 


12 gennaio 1955, LE Il, p. 11), ora in TP Il, pp. 793-8. Questo testo é seguito da tre Appendici 
inedite: la prima contiene | povert di Malaftesta, una sorta di rifacimento in quartine di Chan 
plor; la seconda il testo dell’ Italiano é ladro, diviso in sei sezioni formate da lasse disposte a 
epigrafe (tra le quali compaiono alcuni componimenti che seguono lo schema metrico del- 
la terzina lirica adottato nella sezione di Dov’é la mia patria sopra considerata); la terza, Dia- 
no de “Litaliano é ladro” e appunti, presenta un Diario del poema contenente interessanti 
riflessioni di poetica e appunti di Pasolini sul proprio particolare approccio al comunismo. 
Sulle vicende redazionali dei testi cfr. Note e notizie sui testi, in TP Il, pp. 1675-91. 

48. Verso Pordenone e il mondo: «allegri, con un vestito di lavoro e un vestito di festa. 
[...] Eppure sono stati cacciati lontano. [...] non era loro il loro pane. [...] I figli [...] hanno 
dimenticato le fionde, andando giti verso Pordenone e il mondo» (Tal céur di un frut, cit., 
pp. 56-8; in TP I, pp. 130-2). Metro: sei strofe di nove novenari rimati ababcdecd. Nella Me- 
glio gioventa Pasolini apporta una variante grafica al titolo: Viers Pordenon e il mont. 

49. Congedo: «Ormai essere lontani, Friuli, vale essere sconosciuti. Pare il tempo del 
nostro amore un mare lucente e morto. Nella luce la tua parte é finita, non ho buio nel 
petto per tenere la tua ombra» (ivi, p. 59; in TP I, p. 101). 

50. Cfr. CAP. 3, pp. 74-5. 
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sostanziali intervenuti nella realizzazione del progetto*. I] 2 settembre 
1946 Pasolini invia a Contini un «troppo esiguo piccolo plico di versi», i 
«Ciants di un muart»*. Il 23 luglio 1947 gli invia «un pacchetto che con- 
tiene i “Ciants di un muart”, cioé il mio canzoniere friulano che se non 
vivessimo in Italia nel 1947 potrei osar sperare di veder pubblicato»?. Nel 
1950 Si prospetta su proposta di Carlo Muscetta una pubblicazione pres- 
so Einaudi che pero non andra in porto. Non va a buon fine neppure una 
successiva ipotesi di pubblicazione presso Guanda caldeggiata da Gia- 
cinto Spagnoletti. La prospettiva di pubblicare il volume presso Sansoni, 
nella prestigiosa “Biblioteca di Paragone’”, si delinea nel 1952 con grande 
soddisfazione di Pasolini*+. In questo periodo e fino al gennaio 1954 il ti- 
tolo previsto per la raccolta ¢ Romancero®. Il titolo La meglio gioventu 
(che riprende quello della poesia che chiude il volume, La mej zoventut) 
subentra all’ultimo momento, quando Pasolini lo toglie al romanzo d’am- 
biente friulano iniziato nel 1948 e pubblicato nel 1962 con il titolo I/ sogno 
di una cosa. La raccolta viene citata per la prima volta con il nuovo titolo 
nella lettera inviata a Ciceri il 15 giugno 1954. 

Nella Meglio gioventu Pasolini raccoglie un’ampia scelta di poesie 
friulane gia edite insieme a numerose poesie inedite, secondo un accu- 
rato ordinamento di una produzione estesa lungo !’arco di oltre un de- 
cennio (1942-53). I] libro é dedicato «a Gianfranco Contini, con ‘amor de 
loinh’» — dedica sottolineata dalla citazione della canzone Lanquan li 
yorn son lonc en mai, di Jaufre Rudel*” — ed é aperto dalla citazione del- 
la canzone di Peire Vidal gia posta in apertura di Poeste a Casarsa. Le- 


51. Sulle vicende redazionali della Meglio gioventa e sui cambiamenti di struttura 
operati da Pasolini cfr. Note e notizie sut testi, TP 1, pp. 1459-65. 

§2. LEI, p. 255. 

53. Lvi, p. 307. 

54. Cfr. ivi, p. 478. 

55. Cfr. ivi, pp. 402 e 436; cfr. inoltre la lettera A//’editore in chiusura di Tal cour di un 
frut, cit. Il titolo viene confermato anche nella lettera inviata allo stesso Ciceri il 12 gen- 
naio 1954 (LE I, p. 630). 

56. Cfr. ivi, p. 663. 

57. Gia nel 1947 Pasolini aveva proposto a Contini una dedica analoga nell’eventua- 
lita (non realizzatasi) che L’Usignolo della Chiesa Cattolica venisse stampato: «A Gian- 
franco Contini con sottile amor de lonh» (ivi, p. 308). Il testo corretto della famosa espres- 
sione che scandisce le sette stanze della canzone di Jaufre, tranne la quarta, é «amor de 
lonb» (testo riportato nelle antologie provenzali di Bertoni e di Cavaliere utilizzate da Pa- 
solini). La lezione «loinh» non compare nemmeno tra le varianti registrate nell’edizione 
critica del canzoniere di Jaufre pubblicata da Giorgio Chiarini (Jaufre Rudel, L’amore di 
lontano, edizione critica, con introduzione, note e glossario a cura di G. Chiarini, Caroc- 


122 


Cultura in Ita 


4. IL TEMPO FRIULIANO. SECONDO TEMPO 


spressione «la meglio gioventi» ritorna nella citazione che apre il Volu- 
me secondo della raccolta, ripresa dal canto popolare I/ ponte di Perati®. 
Il libro é suddiviso infatti in un Volume primo e in un Volume secondo. 
La bipartizione interna corrisponde solo in parte ad una successione cro- 
nologica, configurandosi assai pit come una bipartizione d’ordine te- 
matico e stilistico. Le due parti in cui si articola questo canzoniere cor- 
rispondono infatti a quelle che possono essere considerate, pur nella lo- 
ro fondamentale continuita, le due fasi, le due “maniere” in cui si arti- 
cola lo svolgimento della poetica friulana di Pasolini: la fase dell idillio 
lirico-elegiaco, espressione del mito privato, e quella successiva in cui il 
mito si complica di ragioni nuove in direzione dell’epica sociale e della 
poesia-racconto (il Romancero). Tra il primo e il secondo volume si rea- 
lizza questo passaggio dalla prima alla seconda “maniera” friulana di Pa- 
solini, gia espressa in Dov’é la mia patria e nell’ultima sezione di Tal cour 
di un frut, Chan plor. Con la bipartizione dell’opera Pasolini sembra vo- 
ler accentuare programmaticamente lo stacco fra i due “tempi” della sua 
esperienza friulana: la suddivisione in due volumi riflette un ordina- 
mento redazionale a posteriori che si propone come sistemazione com- 
plessiva di quell’esperienza, ovvero come canone di lettura. E evidente 
la volonta di Pasolini di conferire una precisa architettura al libro fa- 
cendone un vero e proprio canzoniere. Gli eserghi che costellano |’inte- 
ro libro sottolineano questo ordinamento. Ciascuno dei due volumi che 
compongono il canzoniere é a sua volta articolato in sezioni. Pasolini 
presenta la Meglio gtoventu come la raccolta completa della sua poesia 
friulana, derivante dalla riorganizzazione dei testi pubblicati in Poesie a 
Casarsa, Dov’é la mia patria e Tal cour di un frut con l aggiunta di poesie 
uscite in rivista fra il 1942 e il 1953 e di testi inediti: nell’imminenza della 
pubblicazione sottolinea infatti in alcune lettere che il volume é «il suo 
intero “Romancero” friulano», «la sua raccolta friulana completa», «l’in- 
tero corpo cioé delle sue poesie friulane»*. 


ci, Roma 2003). Forse Pasolini ha operato un’involontaria contaminazione con il france- 
se moderno /oim. Rimane comunque singolare il fatto che sia caduto in questa impreci- 
sione due volte a distanza di tempo. Nella dedica l’espressione «amor de loinh» indica 
quell’«amicizia di “lei”» — ovvero |’amicizia unita al mantenimento di una rispettosa di- 
stanza — ricordata da Contini (che usa naturalmente la grafia provenzale de lonh): cfr. G. 
Contini, Testimonianza per Pier Paolo Pasolini, in Id., Ultimi esercizi ed elzeviri (1968-1987), 
Einaudi, Torino 1988, p. 390. 

58. Il canto verra inserito da Pasolini nella colonna sonora del film Salo. 

59. LEI, pp. 630, 634, 665. 
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Il libro si rivela come il risultato di un accurato lavoro di composi- 
zione tra le poesie selezionate dalle precedenti plaquettes friulane — fra 
le quali sono numerosi, come gia notato, i rifacimenti, gli spostamenti e 
le varianti — e quelle inedite, in numero all’incirca equivalente alle pri- 
me. Nel Volume primo la prima sezione, Poesie a Casarsa (1941-43), si di- 
vide a sua volta in tre parti: Casarsa, Aleluja e La domenica uliva. La pri- 
ma é costituita da poesie gia pubblicate in Poesze a Casarsa, alcune in par- 
te riscritte (Ploja tai cunfins, David, Lis letanis dal biel ft, O me donzel). 
La seconda comprende invece tre poesie inedite — Aleluja, A na fruta, Vi- 
lota ~, Fevrar, che proviene da Tal cour di un frut, e Romancerlllo, le cui 
prime due parti sono inedite, mentre la terza proviene dalla stessa rac- 
colta in cui figurava come componimento autonomo, Frestis di me mari. 
La terza parte infine é occupata dalla Domenica uliva, nella seconda re- 
dazione pubblicata in Tal cour di un frut e gia esaminata. La seconda se- 
zione, Sutte furlana (1944-49), & divisa anch’essa in tre parti. La prima, 
Linguaggto dei fanctulli di sera, comprende i Ciants di un muart, Canso- 
neta e Lengas dai frus di sera, inediti; A Rosart, che é la seconda parte dei 
Secuj di Tal cour di un frut; Lied, che é il rifacimento del secondo dei Doz 
lieder di Tal cour di un frut, che é a sua volta il rifacimento di Taz camps, 
di Domenia, apparso nel secondo “Stroligut”; La not di maj, gia apparso 
in Tal cour di un frut. La seconda parte, Danze, comprende poesie ine- 
dite tranne Suzte furlana. L Appendice (1950-53) comprende tre poesie ine- 
dite e il Conzézt posto a chiusura di Tal cour di un frut. 11 Volume secon- 
do & suddiviso in due sezioni. La prima, El testament Coran (1947-52), rac- 
coglie poesie gia pubblicate in Dov’é la mia patria tranne Da li Germa- 
nits e Viers Pordenon e il mont, pubblicate in Tal cour di un frut (dove il 
titolo della seconda suonava Viers Pordenon e il mond), e Biel zuvinin, 
inedita. La seconda sezione, Romancero (1953), & inedita e si divide in due 
parti: I Colas e Il vecchio testamento. 

Pasolini esclude dall’edizione di Poesie a Casarsa presentata nella 
Meglio gioventu cinque testi che facevano parte della raccolta del 1942: 
L’ingannata, Dilio, Altair e due brevi prose liriche, Al fratello e Fuga. Co- 
me gia considerato, la versione della Domenica uliva qui proposta diffe- 
risce in modo sostanziale da quella presentata in Poesie a Casarsa. Si no- 
ti inoltre che, mentre in Poesze a Casarsa i titoli dei testi erano in lingua 
— sia in apertura del testo sia nell’indice conclusivo, con le sole eccezio- 
ni del Nini muart e delle Letanis dal biel ft — nella Meglio gioventu Paso- 
lini adotta un doppio sistema: i titoli vengono dati in friulano in apertu- 
ra dei testi e in lingua nell’indice del volume; il titolo italiano viene dato 
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inoltre in apertura della traduzione a pié di pagina. Nella ristampa della 
Meglio gioventa presentata nella Nuova gioventu Pasolini manterra que- 
sta doppia intitolazione. II pit interessante tra i rifacimenti presentati 
nella Meglio gioventa é costituito dal sistema di varianti fonico-morfolo- 
giche (oltre che lessicali e stilistiche) che la seconda redazione di Poesze 
a Casarsa presenta rispetto alla prima e che si possono riassumere nel 
massiccio passaggio da tratti propri del friulano “canonico” (sinistra del 
Tagliamento) a quelli corrispondenti nella destra del Tagliamento®. In 
Dov’é la mia patria e in Tal cour di un frut Pasolini aveva costantemente 
adottato le varieta dialettali della destra del Tagliamento. Le principali 
varianti fonico-morfologiche intercorrenti tra le due redazioni di Poeste 
a Casarsa sono le seguenti: 


~ desinenza femm. sing. -e > -a: Ciasarse > Ciasarsa, clampane > ciampana, Do- 
menie > Domenta, fontane > fontana, aghe > aga, imbarlumide > imbarlumida, 
femine > femina, fres-cte > fres-cia, rosade > rosada ecc. 

- desinenza terza pers. ind. pres. sing. -e > -a: clamine > ctamina, bruse > bruse, 
consume > consuma, torne > torna, ferme > ferma, svuale > svuala ecc. 

— desinenza masch. sing. -6/# > du: colér > colour, amér > amour, peciadér > pe- 
ciadéur, fic > fouc, vds > vous>, s6l > soul, crés > crous ecc.* 


Inoltre agus (‘anni’) > dins. E ampio anche il sistema delle varianti lessi- 
cali e stilistiche: cum6 (‘adesso’) > vuet (‘oggi’) (Lis letanis dal biel ft), (Ja 
sére] slavine (‘cade’) > a si piért (‘si perde’) (Ciant da li ctampanis), (il vint] 
c’al cole e al no si mouf (‘che cade e non si muove’) > ch’al mour tal pais 


60. Pasolini awerte nella Nota conclusiva che questa é «qualcosa di pit: che una se- 
conda stesura» rispetto all’edizione del '42, nella quale «a “violenza” linguistica [...] tende- 
va a fare del parlato casarsese insieme una koiné friulana e una specie di linguaggio assolu- 
to, inesistente in natura, mentre qui il casarsese é riadottato nella intera sua istituzionalita» 
(La meglio gioventu, cit., p. 149; in TP I, p. 159). Sull’argomento cfr. CaP. 3, p. 66 e nota 27. 

61. Pasolini apporta inoltre diversi cambiamenti nella grafia e nell’accentazione (cfr. 
CAP. 3, nota 91). All’interno della Meglio gioventa non mancano le oscillazioni nell’uso del- 
l'accentazione, ad esempio tra la forma accentata «Fritil» e quella non accentata «Friul». 
La prima compare in Lanis, in De loinh compaiono addirittura entrambe (La meglio gio- 
vent, cit., rispettivamente pp. 86 e 87; in TP I, p. 97, la seconda occorrenza della parola 
viene accentata), mentre la forma non accentata ricorre in tutti gli altri testi in cui Ja pa- 
rola compare: Cansion, Conzeit e tre episodi della sezione I Colas del Romancero, Rissot 
di améur, Cintin (dove “Friul” ritorna ben sette volte in parola-rima) e Caporet. Nella ri- 
stampa della Meglio gioventz pubblicata nella Nuova gioventa l’uso della forma accenta- 
ta é costante in Lanis, De loinh, Cansion e Conzeit, mentre la forma non accentata rima- 
ne nei testi della sezione I Colas. 
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(‘che muore nel paese’) (Tornant al pais). Il confronto sistematico delle 
varianti permette di constatare come la revisione linguistica in funzione 
dell istituzionalita casarsese sia solo una parte di una rielaborazione stili- 
stica complessiva ordinabile attorno a due linee specifiche: a) un’accen- 
tuazione dell’alone impressionistico-evocativo (tutto «svuala» e «a si 
piért»); 6) l'arricchimento del vocalismo ottenuto ad esempio attraverso 
la dittongazione delle toniche. In questa seconda stesura di Poesie a Ca- 
sarsa Pasolini ha costruito una partitura musicale sostanzialmente diver- 
sa dalla precedente, all’interno della quale la vocale a, presente in quasi 
tutte le parole tematiche e spesso in posizione forte (aga, cant, clamp, 
clampanis, muart, mari, fantas, Pasca ecc.) costituisce la nota dominante. 

Le poesie inedite raccolte nel volume offrono diversi motivi d’inte- 
resse. In Alelwja ritornano le idilliche miniature dell’immagine materna: 
«ta mari tal soreli / a tornava fruta [...] na vous di passaruta»®. Questo 
idillio si intreccia perd con l’ossessione di morte: «Ma nisstin no ti re- 
cuarda. / Ti mancis / dal mond / doma cu’l plant dito mari // [...] // Gris, 
ciantait la me muart! / ciantait a fuart par i ciamps / la me muart!»®. Ap- 
paiono notevoli nei tre versi conclusivi gli effetti di forte percussione rit- 
mica realizzati attraverso I incisiva musicalita delle tronche™. II frequen- 
te uso di termini musicali nella sezione Suite furlana - suite, lied, canzo- 
netta, danza — conferma questa centralita dell’elemento musicale. La se- 
zione é aperta da una citazione di Machado per pit aspetti emblematica: 
«Mi juventud, veinte afios en tierra de Castilla...» . La prima delle tre 
parti in cui si articola la sezione, Linguaggto det fanciulli di sera, @ aperta 
dai Ciants di un muart. Limmagine ossessiva della morte si articola nel- 
Popposizione dentro-fuori — rispetto al corpo caldo e vivo di «Stiéfin» — 
che vede il poeta escluso dal tempo presente della vita, dato che l’oppo- 
sizione spaziale dentro-fuori si intreccia con quella temporale passato- 
presente. La poesia che da il titolo a questa prima parte di Suite furlanae 
che la chiude, Lengas dai frus di sera, @ certamente la pit importante tra 
le inedite. Questa poesia viene subito apprezzata da Contini (al quale era 


62. «Tua madre nel sole tornava fanciulla [...] una voce di passeretta» (La meglio gio- 
ventu, cit., in TP I, p. 24). 

63. «Ma nessuno ti ricorda. Tu manchi dal mondo solo col pianto di tua madre [...] 
Grilli cantate la mia morte! Cantate alto per i campi la mia morte!» (ivi, in TP I, p. 25). 

64. G. Caproni definisce il finale di Aleluja «stravinschiano» (Appunti-Pasolint, in 
“Paragone-Letteratura”, 62, febbraio 1955, p. 85; poi in Id., La scatola nera, Garzanti, Mi- 
lano 1996). 

65. A. Machado, Retrato (Campos de Castilla). 
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stata inviata con il «plico di versi» gia ricordato), cosa che da grande gioia 
a Pasolini®’. Contini confermera il suo apprezzamento per questa lirica 
friulana accogliendola nella ristretta scelta di testi di Pasolini presentata 
nell’antologia Letteratura dell’ Italia unita®’. La poesia costituisce proba- 
bilmente la pit raffinata partitura musicale composta dal Pasolini friula- 
no e una delle sue pit perfette pagine metriche. Un tocco impressionisti- 
co prossimo alla sinestesia é gia nel titolo Lengas dai frus di sera, nel qua- 
le un elemento fonico come il linguaggio parlato viene abbinato a un toc- 
co coloristico come la sera: la sera crepuscolare, carissima al Pasolini friu- 
lano a iniziare dalla «sera imbarlumida» del Nini muart, dove compare 
una sinestesia impressionistica come «il colour / da la sera, quand li 
clampanis / a sunin di muart»®. Sin dall’incipit la poesia appare costrui- 
ta interamente sulla base di una ricerca di pura musicalita, come eviden- 
zia il fitto gioco delle allitterazioni: 


«Na greva”° viola viva a savariéa vuei Vinars»”! 
(No, tas, sin a Ciasarsa7*: jot li céasis e i tinars 


lens ch’a frimin éal riul). «Na viola a savariéa...» 
(Se i séntiu? a son li sézs”’; un aunar al s7 plea 


66. Cfr. la lettera inviata a Contini il 16 ottobre 1946 (LE I, p. 258). 

67. G. Contini, Letteratura dell’ Italia unita, Sansoni, Firenze 1968, p. 1027. La scelta 
comprende anche una poesia dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica, Le primule, e un brano 
di Ragazzi di vita. Lengas dai frus di sera apre (seguita da altre tre poesie friulane: Dansa 
di Narcis, Li colombis e Mi contentt) \'ampia scelta di poesie di Pasolini proposta da P. V. 
Mengaldo nell’antologia Poet? italiani del Novecento, Mondadori, Milano 1978, pp. 785-6. 
Ancor prima della pubblicazione nella Meglio gioventu, Lengas dat frus di sera era stata 
inclusa da Pasolini nell’ampia sezione dedicata alla propria poesia friulana nell’antologia 
Poesia dialettale del Novecento, acura di M. Dell’ Arco, P. P. Pasolini, Guanda, Parma 1952. 
La sezione comprende anche I/ nint muart, Ploja tat cunfins, Lis letanis dal biel fi (111), Ar- 
ba pai cunins, I dis robas, Ciants di un muart, Misteri, Il di da la me muart, Suspir di me ma- 
rita na rosa, Dai Lieder, Canston. 

68. II titolo riprende forse quello di una lirica di Betocchi, Piazza dei fanciulli la sera 
(Realta vince sogno). 

69. Cito il testo presentato nella Meglio gioventu (TP I, p. 10); cfr. il testo di Poesie a 
Casarsa: CAP. 3, p. 68. 

70. Cfr. Dansa di Narcis (11): «i vuardi /a viola ch’a lus / greva e dolisiosa» («guardo 
la viola che splende greve e tenera», La meglio gioventi, cit., TP I, p. 67). 

71. Cf. Pastorela di Narcis, wv. 1-3: «Jéir vistit di fiesta / (ma i érin di Vinars) / i zevi par 
i tinars / pras» («leri vestito di festa (ma era Venerdi) andavo per i teneri prati», TP I, p. 70). 

72. Sin a Ciasarsa: la frase viene ripetuta nel verso conclusivo; «vuéi Vinars / [...] sin 
a Ciasarsa»: cfr. M. Moretti, A Cesena (Il giardino dei frutti), v. 1. «Piove, é mercoledi. So- 
no a Cesena». 

73. Lindicazione dell'ora viene ripetuta nel verso conclusivo: «a son séis bos». 


127 


Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


sot na vampa di aria). «Na viola a vif bessola...» 
Na viola: la me muart? ”* Sintansi ca parsora 


di na sofa’5 e pensdan. «Na viola, ahi, a cianta...»7° 
Chej sigus di sénisa i sent sot chista planta, 


strinzimmi contra il stomi’’ massa vef il vestit. 
«Despeada la viola par dut il mond a rit...» 


A éora ch’i recuardi chej sigus ch’a revochin 
da l’orizont az#r c’un sunsar ch’al mi incidca”®. 


«Lazur...»7? peraula crota, bessola tal szlens? 


dal séil*°. Sin a Ciasarsa, a son séis bos, m’impensz...* 


74. Cfr. Aleluja, cit. (supra, p. 126): «Gris, ciantait la me muart! / ciantait a fuart par i 
ciamps / la me mudrt!»; cfr. inoltre I/ di da la me muart, in TP 1, pp. 78-9. Cfr. anche Can- 
soneta: «jot il me volt salvadi / di frut spieglat ta vols / mzuartis da mil anadis» («guardo 
il mio viso selvaggio di ragazzo specchiato su viole morte da mille annate», TP 1, p. 57). 

75. Sofa: hapax nella Meglio gioventu. Pasolini si sofferma sull’uso di questa parola 
da parte dei contadini casarsesi (sofa ¢ propriamente la «zolla erbosa») nel breve inter- 
vento Suggestioni onomasiologiche nel casarsese, in “Ce fastu?”, XXI, 1-6, giugno 1945, p. 
28 (ora in SLA I, p. 72). 

76. Cfr. Madrigal: a Dio: «Ma la viola ha cantato, e ormai non sa / pit essere muta: 
canta, T’offende...» (P. P. Pasolini, L’'Usignolo della Chiesa Cattolica, Longanesi, Milano 
1958: TP I, p. 487). 

77. Cfr. Dansa di Narcis (1): «l’aunar dal me stom amar» («l’ontano del mio petto 
amaro» (La meglio gioventa, cit.: TP I, p. 67). 

78. Incioca: hapax nella Meglio gioventa. 

79. Cfr. Dansa di Narcis (11): «a si spiéglin ta /’azar fun / da l’aga dal me cour avar» 
(«si specchiano nell’azzurro fumo dell’acqua del mio cuore avaro» (La meglio gtoventu, 
cit., TP I, p. 68). Cfr. inoltre S. Mallarmé, L’azur, particolarmente il verso conclusivo: «Je 
suts hanté. VAzur! |’Azur! Azur! Azur!» (S. Mallarmé, Tutte le poesie, a cura di M. 
Grillandi, Newton Compton, Roma 1974, p. 110, corsivo nel testo). 

80. «Qui abbiamo un disperato tentativo di risalire dalla parola all’originario silen- 
zio [...] la cosa diventa la parola, l’azzurro diventa |’“azzurro” [...]. La parola nuda sotto 
il silenzio del cielo: ecco la definizione del linguaggio» (R. Rinaldi, L’:rriconosctbile Paso- 
lint, Marra, Rovito 1990, p. 63). 

81. Linguaggto det fanciulli di sera: «“Una greve viola viva vaneggia oggi venerdi...” 
(No, taci, siamo a Casarsa: guarda le case e i teneri alberi che tremano sul fosso). “Una vio- 
la vaneggia...” (Cosa sento? Sono le sei: un ontano si piega sotto una vampata d’aria). “Una 
viola vive sola...” Una viola: la mia morte? Sediamoci sopra una zolla e pensiamo. “Una vio- 
la, ahi canta...” Sento quei gridi di cenere sotto questo filare, stringendomi contro il petto 
troppo vivo il vestito. “Sciolta la viola per tutto il mondo ride...” E ora che ricordi quei gri- 
di che si ingorgano, dall’orizzonte azzurro, con un brusio che mi ubriaca. “L’azzurro...” pa- 
rola nuda, sola nel silenzio del cielo. Siamo a Casarsa, sono le sei, ricordo...» (TP I, pp. 58- 
9). Metro: sette distici di martelliani a rima baciata, salvo l’assonanza bessola/parsora e la ri- 
ma imperfetta revéchin/incioca. La poesia viene pubblicata per la prima volta in “Patrie dal 
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Al tessuto delle allitterazioni si aggiunge una sapiente elaborazione reto- 
rica testimoniata dai due omeoteleuti viola-bessola (v. 5) e azur-sunsur (v. 
12)®?, La tecnica di frammentazione del verso mediante la sintassi (dialo- 
ghi, parentetiche, puntini di sospensione) é pascoliana®. La poesia ha di- 
chiaratamente per tema il linguaggio, owvero la funzione poetica della pa- 
rola. Il testo coglie la nascita della parola poetica, il momento magico in 
cui l’immagine sorge dall’ascolto silenzioso delle voci dialettali dei fan- 
ciulli, ovvero dall’affioramento alla coscienza del linguaggio mitico delle 
origini**: il momento in cui i sensi sono piu vigili e tesi. La poesia svilup- 
pa una silenziosa riflessione sul potere simbolico ed evocativo della paro- 
la poetica, in particolare attraverso due parole-chiave: viola e azar. La vio- 
la «cianta» (v. 7). La viola - «greva»*®’, «viva», «bessola» e infine «dispea- 
da» — diviene il simbolo dell’inquieta sensualita del fanciullo**, il cui cor- 
po affiora nell’immagine dello «stomi massa vif». La poesia si articola, ma 
solo formalmente, come un dialogo a tre voci: il dialogo si svolge in realta 
all’interno della stessa voce. Le battute delle prime due voci sono rac- 
chiuse rispettivamente tra virgolette e tra parentesi. La prima voce é un 
linguaggio puramente poetico-musicale che ricorda le cantilene dei fan- 
ciulli, nella seconda I’io riflessivo si rivolge a se stesso. Questa tecnica (che 
crea un effetto di verso franto, mosso) sembra voler mettere a confronto 


Fridl”, dicembre 1947. Per un commento dettagliato del testo — nel quale sono numerosi gli 
echi pascoliani, ma anche rimbaudiani e montaliani — cfr. A. Arveda, Lengds dai frus di se- 
ra, in “Studi pasoliniani”, 4, 2010, pp. 73-80. Cfr. inoltre F. Latini, A/ vaneggzare di una vio- 
la: “Lengas dai frus di sera”, in “Lettere italiane”, LIX, 2, 2007, pp. 205-25. 

82. Azzurro-sussurro & rima pascoliana: cfr. I/ lauro, Stoppia, I! ponte, La baia tran- 
quilla (Myricae); Il gelsomino notturno (Canti di Castelvecchio). 

83. Cfr. particolarmente Abbandonato (Myricae), I due orfani e La felicita (Primi poe- 
metti). 

84. «Tutta la poesia si configura come uno sprofondamento del soggetto presente nel 
passato, un ennesimo viaggio verso il paradiso terrestre [...] verso ’Origine [...]. E una 
discesa verso l’immaginario, e diventa una discesa lungo i meandri del linguaggio» (Ri- 
naldi, L’rriconoscibile Pasolini, cit., pp. 62-3). 

85. Cfr. supra, nota 70. Greve, poiché sul simbolo antropomorfico della viola pesa il 
corpo del fanciullo. Pasolini traduce l’incipit di A Rosari, «Ta la ciera la ciar a pesa», con 
«Nella terra la carne é greve» (TP I, p. 52). 

86. Appare decisamente incomprensibile l’affermazione contenuta nelle Note e no- 
tizte sut testi, in TP I, p. 1478, relativa a Lengds dai frus di sera: «La “viola” é da intendersi 
come strumento musicale, non come fiore». Il “canto” della viola (v. 7) € puramente sim- 
bolico, come in diversi casi analoghi nella Meglio gioventu. La serie di occorrenze del ter- 
mine al]’interno del testo non lascia dubbi sul significato di simbolo floreale. A cid si ag- 
giungono le occorrenze del termine, sicuramente da intendersi come fiore, nel contesto 
delle poesie precedenti e successive: Cansoneta e le tre Danse di Narcis. 
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nella fictio dialogica il linguaggio musicale-evocativo — ovvero magico e 
poetico — e quello razionale. Al verso 6 compare una terza voce, non in- 
trodotta da alcun segno grafico e quindi da identificarsi, verosimilmente, 
con il soggetto, ovvero con il commento del poeta alle parole pronuncia- 
te dalle due voci, cioé alle immagini evocate dal /engas dei due frus. 

Il simbolo antropomorfico della viola ritorna nelle tre Danse di 
Narcis*’, divenendo in particolare protagonista della seconda, in simbo- 
lica antitesi con l’aundr. Le tre Danse di Narcis ela Pastorela di Narcis for- 
mano un ciclo di Narciso svolto nei modi pit: abbandonati dell idillio. 
La seconda Dansa di Narcis si svolge attraverso un’insistita percussione 
iterativa sul significato carnale del simbolo. Nel corpo del fanciullo per- 
duto a contemplarsi confluiscono tutti gli attributi opposti della natura 
vivente panicamente assimilati: 


Jo i soj na viola e un aunar, 
il scur e il palit ta la ciar®. 
(...J 

Jo i soj na viola e un aunar, 
il neri e i rosa ta la ciar. 


L...] 

Jo i soj na viola e un aunar, 
il séc e il morbit ta la ciar. 
[...] 

Jo i soj na viola e un aunar, 
il fréit e il clipit ta la ciar®. 


87. Dansa di Narcis: «Jo i soj neri di amour / [...] / dut antéir coma un flour / [...]. / 
Soj levat ienfra lt violis» («Io sono nero di amore [...] tutto intero come un fiore [...]. Mi 
sono alzato tra le viole» (TP 1, p. 66); Dansa di Narcis (111): «O me spalis, / o me palit / volt 
cu'l neri da Ii violis» («O mie spalle, o mio pallido volto col nero delle viole», ivi, p. 69). I 
simbolo della viola viene usato per indicare i corpi dei fanciulli anche nell’ Usignolo della 
Chiesa Cattolica: cfr. L'Ttalia («i fanciulli [...] / chiusi in un» corpo di violew: ivi, pp. 471-2). 

88. Cfr. Laundr, in Poeste dimenticate, cit., p. 27: «O aunar trasparint / lassa ch’i ti 
caressi / la to tinara ctarm» («O alno trasparente, lascia che ti accarezzi la tua tenera car- 
ne»). Nella traduzione di questa poesia Pasolini traduce aundr con «alno», mentre nelle 
poesie raccolte nella Meglio gioventu lo traduce sempre con «ontano». 

89. Danza dt Narciso: «Io sono una viola e un ontano, lo scuro e i] pallido nella carne. 
(...] Io sono una viola e un ontano, il nero e il rosa nella carne. [...] Io sono una viola e un 
ontano, il secco e il morbido nella carne. [...] Io sono una viola e un ontano, il freddo e il 
tiepido nella carne» (TP I, pp. 67-8). Metro: ballata composta di tre quartine di novenari 
precedute, intervallate e concluse da coppie di novenari quasi identiche a rima baciata 
(sempre la stessa), ripetute a mo’ di ritornello; le quartine sono a rima alternata e i versi 
pari rimano tutti con la rima del ritornello. Lo schema metrico riprende quello della ba- 
lada provenzale anonima D’amor m’estera ben e gen (cfr. F. Brugnolo, Pasolini Friulano, i 
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Lossimoro estetico di Narciso si specchia insieme nel simbolo femmini- 
le della viola e in quello maschile dell’ontano. I due simboli antropo- 
morfici sono chiamati a rappresentare l’ambivalenza del doppio: Narci- 
so si fa insieme albero e fiore. I] sistema di corrispondenze simboliche fra 
il sesso e l’universo vegetale giungera fino al glicine, «gemello vegetale», 
nella poesia I! glicine che chiude La religione del mio tempo. I ritornello 
d’apertura viene ripetuto tre volte: le sequenze parallele delle coppie di 
epiteti antitetici riferiti alla «ciar» — «il scur e il palit», «il neri e il rosa», 
«il séc e il morbit», «il fréit e il clipit» — sottolineano la doppia natura di 
Narciso. II soggetto («Jo i soj») si profila sin d’ora come esibita coinci- 
denza di opposti. L’ossessione proiettiva si conferma nella Pastorela di 
Narcis. Di fronte all’immagine di una fanciulla seduta nell’erba Narciso 
st vede in essa, si sostituisce ad essa per giungere cosi a specchiarsi nel- 
l'immagine materna: «I olmi platat... / e al so post i soj jo: / [...]. / I vuj 
di me mari / [...] /e una man pojada sora il grin» °°. Lidentificazione con 
la fanciulla si traduce in identificazione con la madre, secondo |’archeti- 
po della madre-fanciulla. Limmagine conclusiva della «man pojada sora 
il grin» carica la scena di allusivita sessuale. Un’oscillazione tra estasi e 
angoscia, tra bellezza e mostruosita compare in Mostru o pavea? (Mostro 
o farfalla?). Questa modulazione angelico-demoniaca ritorna in I/ diaul 
cu la mart (Il diavolo con la madre) sotto la spinta di un oscuro senso di 
colpa®. La contemplatio mortis narcisistica conosce un estremo svolgi- 
mento nel Di da la me muart. Pasolini vi immagina come in sogno la pro- 
pria morte, che avverra in primavera, in un giorno di sole lungo un viale 
di tigli; egli sara ancora giovane e un fanciullo gli correra vicino per po- 
sare la sua mano su di lui: «Sarai ’ciamo cialt / e un frut curint pal sfalt / 
clipit dal vial / mi pojara na man / tal grin di cristal». E evidente 1’e- 


trovatori, la metrica, in Mittelalterstudien: Erich Kohler zum Gedenken, hrsg. von H. Krauss, 
D. Rieger, Carl Winter-Universitatsverlag, Heidelberg 1984, p. 91). Per l’ampia presenza del 
tema di Narciso nella poesia simbolista cfr. particolarmente P. Valéry, Narcisse parle (Album 
de vers anciens), Fragments du Narcisse (Charmes), Cantate du Narcisse; F. Garcia Lorca, 
Narctso (Canctones). Sul mito gidiano di Narciso cfr. A. Gide, Le traité du Narcisse. Théorie 
du symbole, Librairie de |’ Art indépendant, Paris 1891. 

90. Pastorella di Narciso: «Spio di nascosto... e al suo posto sono io: [...] Gli occhi di 
mia madre [...] e una mano posata sopra il grembo» (TP I, p. 71). 

91. Per l’opposizione angelico-demoniaca e, in generale, per questo demonismo di 
Pasolini cfr., oltre al fondamentale modello baudelairiano, A. Machado: «Y era el demo- 
nio de mi suefio, el angel mas hermoso» (Galerias, Introduccion). 

92. Il giorno della mia morte: «Saro ancora caldo, e un fanciullo correndo per l'asfalto 
tiepido del viale, mi posera una mano sul grembo di cristallo» (TP I, p. 79). Metro: tre stro- 
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stetismo compiaciuto, l’aureola idillico-elegiaca di una siffatta apoteosi 
di Narciso. Il corpo assurge a sintesi perfetta di morte e bellezza%: é an- 
cora caldo ma gia liberato dal peso della carne, purificato in terse tra- 
sparenze. Ritorna infatti "immagine della mano posata sul grembo — ge- 
sto di estrema sensualita — che ora é pero un «grin di cristal»°*. Estasi e 
idillio ritornano nelle invocazioni di Adour me amour e Soreli, in quelle 
quartine di agili e cantanti settenari che costituiscono uno dei metri pit 
felici del Pasolini friulano: «E al cor il fantassin / ju pal troi da li fiestis / 
cu li barghessis fres-cis / coma na fuéa tal grin». La similitudine svela 
linsistenza dell’occhio: l’immagine del «grembo» dei fanciulli diviene 
una metafora ossessiva che percorrera anche L’Uszgnolo della Chiesa Cat- 
tolica e la successiva produzione pasoliniana. 

L’Appendice (1950-53) costituisce un prolungamento “postumo”, ro- 
mano, della prima parte della raccolta: é formata da quattro poesie I’ul- 
tima delle quali é il Conzézt gia pubblicato in Tal cour di un frut. Le altre 
svolgono in forma distesamente elegiaca quanto era sintetizzato epigra- 
ficamente in quello, owero la fine del «timp furlan» (Lamis), lo sguardo 
a rebours verso un periodo della vita e della poesia finito per sempre. 
Quel passato é ormai lontano, travolto insieme al tempo mitico della gio- 
vinezza: 


A é dut finit, dut: 
un Fritl ch’al vif scunussut 
cu la me zoventtt 
di 1a dal timp, ta un timp 
sdrumat dal vint. 


[...] 


fe di nove versi, varianti dal novenario al senario, rimati secondo lo schema aba, bcc, cbb 
{lo stesso di I vecius savéurs e di Lanis). Lo schema riproduce quello della pastorella di 
Cadenet, Lautrier lonc un bosc folhos (cfr. Brugnolo, Pasolini Friulano, 1 trovatort, la me- 
trica, cit., p. 89). 

93. Sulla centralita del binomio morte-bellezza in questo Pasolini cfr. A. Asor Rosa, 
Pasolini, in Id., Scrittori e popolo. Il populismo nella letteratura italiana contemporanea, Sa- 
mona e Savelli, Roma 1972+, p. 364. 

94. Cfr. A. Rimbaud, «les bras de cristal» (I//uminations, Being beauteous). Limmagi- 
ne del cristallo ricorre pit volte in Baudelaire: cfr. A une Madone (Les fleurs du mal): «xi- 
me de cristal»; cfr. inoltre J. R. Jiménez, Espatia, Amanecer: «con cristal y alas / la alondra»; 
P. Eluard, Médreuses, vi: «Oublie mes rideaux de cristal». Cfr. inoltre la traduzione paso- 
liniana di Ultimo quarto di Ungaretti gia esaminata: «cun dut gel so sgolassi di cristal». 

95. Sole: «E corre il giovinetto per il sentiero delle feste, coi calzoni freschi come una 
foglia sul grembo» (TP I, p. 88). 
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Il me timp al é tal lun 
par sempri vif di un di 
muart [...] °°. 


Il tempo perduto non é pitt solo il tempo mitico delle origini, ma anche 
il concreto e storico tempo friulano nel quale la nostalgia si era incarna- 
ta. Il Friuli é ormai un’immagine che traluce lontana, di la dal tempo. Si 
conferma anche in questo testo la profonda evoluzione stilistica subita 
dal friulano di Pasolini: la distesa continuita melica delle Poeste a Casar- 
sa cede qui a un ritmo spezzato, “franto”, seccamente scandito dalle 
tronche. La consapevolezza del definitivo distacco dal Friuli cristiano ri- 
torna in Cansion, dove il rimpianto si capovolge quasi in forma di accu- 
sa. La canzone viene inviata a un mondo immobile e lontano e se vi € no- 
stalgia é solo nostalgia di una lingua che il poeta aveva portato alla luce 
e che ora é caduta di nuovo nell’oblio: 


No ti pos perdonaighi tu, Fritl 
cristian, a un che la to lenga sclava 
ta un cour cialt di peciat al dispeava. 


Cansion, svuala laju 

dula ca dut a é fer. [...] 

Ti sos l’ultin suspir in ta un lengas 
colat da nouf ta cours dismintas°”. 


Come gia accennato, il Volume secondo della Meglio gioventu é suddi- 
viso in due sezioni. La prima, El testament Coran (1947-52), raccoglie 
poesie gia pubblicate in Dov’é la mia patria tranne Da li Germaniis e 
Viers Pordenon e tl mont, pubblicate in Tal cour di un frut, e Biel zuvt- 
nin, inedita. Sono poesie scritte durante il periodo casarsese (tranne 
Viers Pordenon e il mont, del 1951) che rappresentano quella che abbia- 
mo chiamato la “seconda maniera” friulana di Pasolini. La seconda se- 


96. Lunedi: «Tutto é finito, tutto: un Friuli che vive sconosciuto con la mia gioventu, 
al di la del tempo, in un tempo rovesciato dal vento. [...] Il mio tempo é nella luce per 
sempre viva di un giorno morto» (ivi, pp. 94-5). 

97. Canzone: «Non puoi perdonare, tu, Friuli cristiano, a uno che la tua lingua schia- 
va liberava in un cuore caldo di peccato. Canzone, vola laggiti dove tutto é fermo. [...] Sei 
lultimo sospiro in una lingua caduta di nuovo in cuori dimenticati» (ivi, p. 100). Metro: 
canzone di endecasillabi e settenari di classico modello petrarchesco, composta da tre 
strofe chiuse da un congedo; ogni strofa é di quindici versi ed @ suddivisa in una fronte 
di nove versi (tripartita) e una sirma di sei, secondo lo schema aBC, baC, CDE, eDfDFF. 


133 


Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


zione, Romancero (1953), & inedita e si divide in due parti: I Colas e I 
vecchio testamento. | testi raccolti in questa seconda sezione sono stret- 
tamente legati agli studi che Pasolini veniva dedicando alla poesia po- 
polare italiana nei primi anni romani, quando lavorava alle due antolo- 
gie Poesia dialettale del Novecento e Canzontere italiano. Pit che nei con- 
fronti del Lorca di Romancero gitano o del Machado dei romances stori- 
ci, é nei confronti del Nigra dei Canti popolari del Piemonte che Pasoli- 
ni appare qui debitore, non solo per il metro (serie di doppi settenari ac- 
coppiati in distici tramite rima, o pit: spesso assonanza), ma anche per il 
carattere prevalentemente paesano-regionale del soggetto storico”*. Con 
l’'adozione del modello tipicamente popolare delle canzoni epico-liriche 
piemontesi (ma diffuse in quasi tutta I’Italia settentrionale) giunge cosi 
a compimento, nelle forme della poesia-racconto, l’evoluzione dell’ulti- 
ma poesia friulana di Pasolini verso un ritmo distesamente narrativo e 
un adeguamento ai modi pid realistici del parlato. Un’anticipazione del 
modello metrico del Romancero é costituita nella prima sezione da Biel 
zuvinin (Bel giovanino), il cui tema pero é ancora lo stesso di Chan plor 
e del Sogno di una cosa: il rapido intristirsi e invecchiare del giovane con- 
tadino nell’esperienza dello sfruttamento, del lavoro in citta, della di- 
soccupazione (viene spogliato dapprima del sorriso allegro, poi dei ric- 
cioli d’oro e infine della salute). Pasolini conosce bene il contesto e le 
cause sociali di questa corruzione antropologica, ma quel contesto e 
quelle cause puo visualizzarli poeticamente solo riflessi nel corpo del gio- 
vane. E sempre primaria in lui una prospettiva estetico-corporale: ogni 
fenomeno generale chiede di essere riconosciuto in un corpo vivo in cui 


98. Cfr. la Nota conclusiva nella Meglio gioventa, cit., in TP 1, p. 159. La presenza del- 
le canzoni epico-liriche piemontesi non si limita, nel Rosancero, al solo schema metrico: 
il titolo del terzo episodio dei Colas, Rissét di amour, ad esempio, é la traduzione friula- 
na di Rifsolén d’amure (Ricctolin d'amore), canto piemontese accolto da Pasolini nel Can- 
zontere italiano, dove si trova pure, fra i canti narrativi emiliani, un Rizz6él (Riccetto): 
«Rizzél d’amor ch’us mena a ca la spdésa» (Canzontere italiano. Antologia della poesia po- 
polare, a cura di P. P. Pasolini, Guanda, Parma 1955, pp. 134-5 € 166-7). A questa dinastia 
appartiene naturalmente anche il Riccetto di Ragazzi di vita, che ne é |'ultimo “borgata- 
ro” rappresentante. Il Canzoniere italiano si apre con la dedica di Pasolini al fratello, «A 
mio fratello Guido, caduto nel ’45 sui monti della Venezia Giulia, per una nuova vita del 
popolo italiano», seguita da un’epigrafe tratta «Dall’ultima lettera di Guido (Malghe di 
Porzus, 27 novembre 1944)». Ristampe di Canzontere italiano sono state pubblicate an- 
cora da Guanda (1975) e dall’editore Garzanti (2 voll., Milano 1972). Lo stesso editore ne 
ha pubblicato nel 1992 nella collana “Gli Elefanti” una nuova edizione, ristampata nel 
2006, dalla quale sono tratte le citazioni che seguono (i testi sopra citati si trovano alle pp. 
161-2 € 194-5 di questa edizione). 
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l'occhio ne riconosca i segni. Larchetipo narcisistico non puo che riflet- 
tersi, per identificazione o per negazione, in un’immagine corporea. 

Il Romancero é aperto da I Cols (I Colussz), romanzo poetico divi- 
so in cinque episodi che narrano attraverso cinque generazioni successi- 
ve la storia della famiglia materna: I/ soldat di Napoleon, Beputi e Fiort- 
na, Rissot di amour (Ricciolin d'amore)”, Cintin (Vincenzino), Caporet. 
La vicenda privata si intreccia con quella storica, anzi é la seconda a de- 
terminare la prima. La storia della famiglia si svolge infatti attraverso i 
maggiori avvenimenti storici del tempo: il primo protagonista va con Na- 
poleone in Russia, il secondo finisce prigioniero in Austria dopo aver 
partecipato alla resistenza di Osoppo nel 1848 e torna a Casarsa per mo- 
rire, il terzo scappa dall’ Austria e va a combattere con Napoleone 11, il 
quarto emigra in America e sulla famiglia si abbatte infine la tragedia di 
Caporetto'©°. Pasolini adegua lo strumento dialettale a una narrazione 
in versi scandita con notevole rapidita: il ritmo incalzante dei doppi set- 
tenari e quello altrettanto rapido della narrazione si fondono nella suc- 
cessione delle scene e degli episodi. II dialetto acquista immediatezza 
rappresentativa nei frequenti dialoghi dal fraseggio conciso. Anche nei 
momenti lirici le figure dei personaggi vengono rappresentate con un ac- 
centuato realismo. La seconda parte del Romancero, Il vecchio testa- 


99. Oltre ai due canti sopra citati, in Réssot di amour Pasolini riprende palesemente al- 
tri canti popolari antologizzati in Canzontiere italiano: cft. particolarmente il canto piemon- 
tese O rundanin-nha bela (O rondinina bella, pp. 153-4; cfr. TP I, p. 146: «O sisiliuta biela») 
e il canto romagnolo «Bel giuvinén che porta che bel sciop» (p. 180; cfr. TP 1, p. 145: «Biel 
rissot di amour chi ti puartis chel biel sclop»). Un Romancero romagnolo fa parte della 
progettata raccolta Inferno e paradiso proletario (cfr. CaP. 3, nota 95): cfr. TP Il, pp. 755-61. 

too. Eccettuato l’ultimo episodio, la narrazione della storia della famiglia materna ope- 
rata nei Colzs ricalca il racconto della storia della famiglia Colussi offerto dalla madre di 
Pasolini in un volume pubblicato molti anni dopo la sua morte (avvenuta nel 1981): S. Co- 
lussi Pasolini, I/ filwz dei miei ricordi. Con poesie in friulano di Pier Paolo Pasolini, a cura di 
G. Chiarcossi, Archinto, Milano 2010 (il titolo é editoriale). In appendice vengono propo- 
sti i testi dei primi quattro episodi dei Co/zs. La madre di Pasolini scrisse questa storia ro- 
manzata della propria famiglia tra la meta degli anni Cinquanta e i primi anni Settanta. Il 
racconto parte dal periodo della campagna di Russia di Napoleone e si snoda fino alla pri- 
ma decade del Novecento. Non é dato sapere con sicurezza se Pasolini conoscesse |'esi- 
stenza di questo lungo memoriale scritto dalla madre, la quale certamente gli racconté mol- 
te vicende riguardanti il succedersi delle generazioni nella famiglia: racconti poi utilizzati 
da Pasolini nei primi quattro episodi dei Colas. Nella narrazione si inserisce un capitolo, 
Pauli, che si conclude con la morte cruenta del giovane Pauli durante l’invasione in Friuli 
di un «popolo barbaro»: episodio certamente raccontato dalla madre e ripreso da Pasolini 
nei Turcs tal Friul, nella scena in cui viene riportato alla madre il corpo di Meni morto, gia 
esaminata (cfr. Colussi Pasolini, I/ film dei miei ricordi, cit., pp. 70 e 76-8). 
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mento, anticipa gia nel titolo il tono biblico delle tre lamentazioni che 
raccoglie: nelle prime due, I/ quaranta quatri e I] quaranta sinc, i versi 
conclusivi sono costituiti da libere versioni in friulano di passi biblici'*. 
Il quaranta quatri & un lamento di fronte al desolato spettacolo della 
guerra che riecheggia in parte la Prejera pubblicata nel secondo “Stroli- 
gut” '°?; I/ guaranta sinc & un canto di ringraziamento per la pace ritor- 
nata. Il carattere di esercizio letterario di questi componimenti risalta ul- 
teriormente se si considera che sono scritti nel 1953, quando Pasolini é 
ormai ben lontano dal clima drammatico di quegli anni e aveva gia ini- 
ziato a scrivere i poemetti che raccogliera nelle Ceneri di Gramsct: ap- 
paiono quindi come le ultime sperimentazioni su un linguaggio poetico 
ormai in procinto di essere abbandonato. La lontananza fisica é divenu- 
ta inevitabilmente lontananza spirituale. Romancero é l ultimo sguardo 
di Pasolini all’antico «Friul cristian», che ormai pu essere oggetto solo 
di narrazione postuma, anche quando si volge alla rievocazione dell’e- 
popea familiare (alcuni tratti dell’antica passione e grazia poetica per- 
mangono in Rissot di amour)'®. Il Friuli e i suoi abitanti, che prima era- 
no stati oggetti di poesia e d’amore, ora sono divenuti oggetti di studio 
e di rievocazione storico-familiare'™‘. Il componimento conclusivo che 
da il titolo al libro, La miej zoventut, riprende il tema di Viers Pordenon 
e tl mont. EVultimo lamento sul dramma della disoccupazione e dell’e- 
migrazione che ha colpito il Friuli, sulle masse di giovani costretti a par- 
tire abbandonando il loro originario mondo contadino: 


Vegnéit trenos, puartait lontan la zoventit 
asercia par il mond chel che ca a é pierdit. 


101. I versi sono ripresi rispettivamente dal cap. v del libro delle Lamentazroni e dal 
cap. V del libro di Baruc (cfr. la Nota conclusiva della Meglio gioventa, cit.). 

102. «Recuarditi, Signour chel ch’a ni a capitat, / dala nustra passion vuarda di vej 
pietat» («Ricordati, Signore, quello che ci é accaduto, della nostra passione guarda di ave- 
re pieta»). 

103. Nella Nota conclusiva della Meglio gioventu Pasolini precisa che «sono villotte 
friulane che costituiscono, adattate, il dialogo tra Cenci e la Biela Fransesina in “Riccio- 
lin d’amore” (insieme, perd, a una “Canta alla stesa” romagnola, e ad altri motivi, sia liri- 
ci che narrativi, diffusi in tutta la poesia popolare italiana)» (TP I, p. 159). 

104. Per Rinaldi nei testi raccolti in Rorzancero «lo stesso uso del registro dialettale 
funziona ormai solo come maschera funebre [...]. Poesie come Biel zuvinin, Il soldat di 
Napoleon, Beputi e Fiorina [...] fingono tutte un ciclo popolaresco e sono ossessivamente 
identiche alle composizioni alle quali si ispirano [...] i dialetto non é pit Ja lingua di un 
mito ma la replica sempre uguale del gia scritto, funebre e svuotata» (L’irriconoscibile Pa- 
solini, cit., pp. 71-2). 
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Puartait, trenos, pal mond ano ridi mai pi 
chis-ciu legris fantas paras via dal pais'°’. 


In Poesie dimenticate Pasolini raccoglie nel 1965 un consistente numero 
di poesie escluse sia dall’ampia silloge della Meglio gioventu sia dalle pre- 
cedenti plaquettes friulane'®*. Il volume é aperto in epigrafe dai due ver- 
si iniziali della poesia che chiude la raccolta, I/ luzéur (I/ chiarore), posti 
a emblematico commento del titolo: «Chel ch’a si dismintia a zova / pi 
di chel ch’a si recuarda»'°’. I testi presentati risalgono al decennio 1943- 
53 € costituiscono una selezione di un numeroso materiale inedito con- 
servato nel cassetto. Non aggiungono sostanzialmente nulla di nuovo al 
quadro della produzione dialettale di Pasolini: ripropongono motivi e 
immagini ricorrenti nella sua poesia friulana, dal lamento sulla guerra 
che ha portato la morte di tanti giovani (La Julia)'°* agli abbandoni sen- 
suali che intrecciano erotismo e religione (Prufun di sera), ai canti d’a- 
more omosessuale (Laris, Sera di estat), al distacco da un Friuli ormai 
lontano (I/ luzéur). Si susseguono le forme metriche pid ricorrenti nella 
poesia friulana di Pasolini: dagli idilli in versi brevi (compaiono anche 
quartine di quinari) alla villotta, alla canzone epico-lirica (Di di sagra, Il 
re dal mond). I\ titolo di una lirica, Ciera lontana (Terra lontana), richia- 
ma apertamente la famosa canzone Quan lo rius de la fontana di Jaufre 
Rudel, gia ricordata: dei due versi che aprono la seconda stanza presen- 
ta anzi una versione letterale in friulano: «Amors de terra lonhdana, / 
Per vos totz lo cors mi dol» > «Amour di na ciera lontana / per te il cour 
al mi doul»'. 


105. La meglio gioventu: «Venite, treni, portate lontano la gioventu, a cercare per il 
mondo cid che qui é perduto. Portate, treni, per il mondo, a non ridere mai piu, questi 
allegri ragazzi scacciati dal paese!» (TP I, p. 158). 

106. Poeste dimenticate, cit. La raccolta é stata ristampata in TP I, pp. 195-245. Ben un- 
dici delle poesie di questa silloge verranno aggiunte dieci anni dopo da Pasolini, insieme 
ad altre, nell’edizione accresciuta della Meglio gioventu pubblicata nella prima parte del 
volume La nuova gioventa (cfr. CAP. 13, nota 112): Corots, Laris, Liort da l’ostaria, Coma 
un'aria lizera, Il prin svual dal lusar, Dopu sena, Sera dt estat, Or di not, Li ciampanis dal 
Gloria, Un rap di ua, Il luzour. 

107. «Quello che si dimentica aiuta pit di quello che si ricorda» (TP I, p. 195). 

108. Le quattro parti in cui si articola il testo (scritto nel 1943) sono disposte in forma 
epigrafica come i Corus in muart di Guido e i Ciants di un mudrt. La Julia era la famosa Di- 
visione degli alpini che combatté in Russia nel 1942-43, della quale pochi tormarono. 

109. TP I, p. 233. Metro: due quartine di otto-novenari intervallate da due distici iden- 
tici, a mo’ di ritornello, contenenti la traduzione dei due versi di Jaufre Rudel. 
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5 
L’Usignolo della Chiesa Cattolica 


Le poesie raccolte nell’ Usignolo della Chiesa Cattolica (1943-49) percor- 
rono l’intero arco del periodo friulano riflettendo un’evoluzione stilisti- 
ca e tematica parallela e distinta da quella della contemporanea poesia 
dialettale: la linea dominante puo essere riconosciuta in una tensione au- 
toanalitica che giunge a forme di estremo esibizionismo, in una violenza 
di confessione che ricerca deliberatamente lo scandalo. Sono questi i 
tratti che caratterizzano maggiormente la produzione in lingua nei con- 
fronti di quella dialettale, essendo inevitabilmente limitata la possibilita 
di esprimerli in un dialetto nato come idioletto impressionistico-musi- 
cale, anche se poi evolutosi nelle forme gia considerate. I due strumenti 
linguistici, il dialetto e la lingua, corrispondono in Pasolini a due fun- 
zioni poetiche fondamentalmente diverse. La linea evolutiva che attra- 
versa L’Usignolo della Chiesa Cattolica segna un passaggio dall’extase 
narcisistica alla rottura dell’incanto, fino all’esplosione di un tourbillon 
di autoanalisi e di confessione in cui si intrecciano una razionalita spie- 
tata quanto impotente e un delirio esibizionistico'. Il titolo del volume é 
forse il pit ricco di richiami letterari che ricorra in Pasolini. Lusignolo 
é un /opos nella lirica provenzale, modello fondamentale nel giovane Pa- 
solini: basti ricordare la canzone Lo rossinhols s’esbaudeya di Bernart de 
Ventadorn. Quest’usignolo canta ab joy: con gioia*. In un intervista del 


1. Cfr, G. C. Ferretti, La contrastata rivolta di Pasolini, in Id., Letteratura e ideologia: 
Bassani, Cassola, Pasolint, Editori Riuniti, Roma 1974, pp. 168-9. 

2. Canzone-manifesto della poetica del joi pud essere considerata Ab joi mou lo vers 
e- 1 comens di Bernart: «Ab joi mou lo vers e - 1 comens, / et ab joi reman e fenis; / e sol 
que bona fos la fis, / bos tenh qu’er lo comensamens». Il testo non é pubblicato nell'an- 
tologia di Cavaliere né in quella di Bertoni: negli anni dell’universita Pasolini poteva perd 
leggerlo in B. de Ventadorn, Seine Lieder mit Einleitung und Glossar, hrsg. von C. Appel, 
Niemeyer, Halle 1915, p. 3. Un’edizione con traduzione a fronte delle Canzoni di Bernart 
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1966 Pasolini ha confermato |’importanza nella sua poesia del mito pro- 
venzale del joy (parola-chiave nei trovatori), del poeta che, come !’usi- 
gnolo, canta ab joy: 


Dalla mia infanzia, dalle mie prime poesie in dialetto friulano fino all’ultima poe- 
sia in italiano, ho utilizzato un’espressione della poesia provenzale, che é ab joy, 
cioé l’usignolo che canta ab joy, cioé per gioia. Ma joy nel provenzale di quel 
tempo aveva un significato particolare di raptus poetico, di esaltazione, di eb- 
brezza poetica. Ora questa espressione ab joy é forse l’espressione chiave di tut- 
ta la mia produzione: cioé io ho scritto praticamente ab soy al di fuori di tutte le 
mie determinazioni e spiegazioni culturali?. 


La poetica del joz emerge in una delle poesie dell’Uszgnolo della Chiesa 
Cattolica, Le primule, nella quale Pasolini inserisce una citazione del se- 
condo verso della canzone Can vei la lauzeta mover di Bernart: «Tu, Dio, 
come l’allodola mi sai / che de joi muove sas alas contra’l rai!»+. Ritorna 


é stata curata da M. Mancini, Carocci, Roma 2003 (a p. 57 Ja traduzione del passo citato: 
«Gioia ispira e apre il mio vers, e con gioia esso termina e finisce, e se la fine sara buo- 
na giudicherd buono I'inizio», corsivo nel testo). Cfr. inoltre la canzone Can /'erba fresca 
fresch’ e - lh folha par di Bernart: «Can |’erba fresca fresch’ e - lh folha par / e la flors bo- 
ton’ el verjan, /e -] rossinhols autet e clar / leva sa votz e mou so chan, / joi ai de lui, e yo? 
ai de la flor / e joi de me e de midons major» («Quando appaiono |’erba fresca e la foglia 
e sul ramo sboccia il fiore, quando alta e limpida l’usignolo fa risuonare la sua voce e co- 
mincia a cantare, provo allora gioia dell’usignolo, dei fiori e gioia di me e maggiormente 
della mia donna», trad. Cavaliere). Sull’argomento cfr. M. Coury, Le poéte et les oiseaux 
chantent «ab joy». Retour sur une expression emblématique de I ceuvre pasolinienne, in Pier 
Paolo Pasolini. Due Convegni di studio, a cura di L. E] Ghaoui, Fabrizio Serra Editore, Pi- 
sa-Roma 2009, pp. 15-28. 

3. Pasolini l'enragé, di J.-A. Fieschi, intervista realizzata per la trasmissione televisiva 
francese Cinéastes de notre temps (alla quale partecipano altri interlocutori e nella quale so- 
no inseriti estratti di Accattone, La ricotta, Il Vangelo secondo Matteo e Uccellacci e uccellint). 
Cito dall’intervista originale contenuta in Prer Paolo Pasolini. Les années 60, Carlotta, Paris 
2004 (il cofanetto comprende tre DVD contenenti i film di Pasolini da Accattone a Che cosa 
sono le nuvole?, l’intervista e altri documenti). Gli interventi di Pasolini sono in parte in ita- 
liano in parte in francese: la parte da cui é tratto il brano citato é in italiano. La trascrizione 
francese dei dialoghi dell intervista é stata pubblicata in “Cahiers du Cinéma”, hors série, 
1981. La trascrizione italiana dei dialoghi (Voct del set) é stata pubblicata in PPP.CL, pp. 59-77 
(a p. 72 il testo relativo al brano citato presenta diverse inesattezze rispetto all’originale). 

4. P. P. Pasolini, L'Usignolo della Chiesa Cattolica, Longanesi, Milano 1958, p. 129, cor- 
sivi nel testo (in TP I, p. 488). Questa l’apertura della canzone di Bernart: «Can vei la lau- 
zeta mover / de joi sas alas contra - | rai, / [...]» («Quando vedo !’allodola, portata dalla 
gioia, librarsi verso i raggi del sole [...]»). I due versi iniziali della canzone vengono inse- 
riti da Pasolini nel racconto Di questo lontano Friult, pubblicato in “Liberta” il 13 no- 
vembre 1946 (ora in RR I, pp. 1305-8). 
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inoltre in un testo di Poesia in forma di rosa, Vittoria, insieme con una ri- 
presa dalla canzone di Bernart: «ma il vecchio poeta é “ab joy” // che 
parla, come lauzeta o storno»’. Nell’Uszguolo della Chiesa Cattolica il 
poeta canta dentro la chiesa ma vi canta |’ebbrezza del male: un’ebbrez- 
za percorsa da vibrazioni erotiche e sacrileghe, da una sensualita angeli- 
co-demoniaca e alessandrina insieme®. II] canto dell’usignolo accompa- 
gna una liturgia cristiana che occupa la scena testuale come una rappre- 
sentazione drammatica: il dramma di innocenza e peccato, di attrazione 
per l’illecito e di ossessione della colpa; l’usignolo diviene infatti alla fine 
«l'usignolo della pazzia»’. La contaminazione di sacro e profano — uno 
dei temi dominanti della sensualita decadente, da Baudelaire a Verlaine, 
Rimbaud, Lorca — diviene il motivo conduttore della raccolta. Lusigno- 
lo é immagine ricorrente nel giovane Lorca, un imperativo poetico, an- 
zi: «“;Sé ruisenior!”, dice una voz perdida»’*. E inoltre memoria mater- 
na: «usignolo, nome / udito, bambino, da mia madre»?, 

Pasolini pubblica questo volume nel 1958, un anno dopo la pubbli- 
cazione delle Ceneri di Gramsci, con un notevole ritardo rispetto alle da- 
te di composizione dei testi: ritardo dovuto innanzitutto alla preceden- 
te difficolta di trovare un editore. Nel corso di queste vicende la strut- 
tura della raccolta ha subito notevoli modifiche'*®. Secondo la testimo- 
nianza offerta da Pasolini nella lettera inviata a Serra il 26 gennaio 1944 
il primo nucleo dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica scritto nel 1943 é for- 
mato da testi friulani: «In friulano ho concluso tre libretti: [...]. Terzo un 
libretto di meditazioni religiose: Lusignolo della Chiesa Cattolica». Il 
libretto era nato in realta come una raccoltina in parte friulana e in par- 


5. P. P. Pasolini, Poesta in forma dt rosa, Garzanti, Milano 1964, p. 217; in TP I, p. 1259. 

6. Cosi Pasolini presenta a Contini L’Usgnolo della Chiesa Cattolica il 26 gennaio 1947: 
«rappresenta quel me stesso ventunenne e ancora vergine, che ritornato a Casarsa dopo 
molto tempo, si era lasciato suggestionare da una specie di cristianesimo paesano, non sen- 
za trovare pero nel suo Eros esasperato dolci ed equivoche fonti d’eresia» (LE I, p. 283). 

7. L'Usignolo della Chiesa Cattolica, cit., in TP 1, p. 477. Una ristampa dell’ Usignolo 
della Chiesa Cattolica con prefazione di R. Pellegrini (pp. 5-34) é stata pubblicata da Gar- 
zanti nel 2004. 

8. Manantial (Libro de poemas). La voce chiude un testo caratterizzato da un’alter- 
nanza fra invocazioni a Dio e tentazioni di peccato analoga a quella che percorre L’Us?- 
gnolo della Chiesa Cattolica. 

9. P. P. Pasolini, Dal diario (1945-47), Sciascia, Caltanissetta 1954 (TP I, p. 625). 

10. Sulle complesse vicende redazionali e editoriali che vanno dall’ideazione del pri- 
mo nucleo dell’opera alla pubblicazione del volume cfr. Note e notizie sui testi, in TP 1, pp. 
1535-42. 

u. LE I, p. 188. 
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te italiana. Nel 1946 Pasolini rivede i testi e prepara un nuovo dattilo- 
scritto che invia in lettura a Contini, il quale presenta la piccola raccolta 
al concorso di poesia “Libera Stampa” di Lugano”. Pasolini comincia a 
coltivare il progetto di pubblicare l’operetta. Nella lettera inviata a 
Contini il 7 luglio 1949 conferma che |’ Usignolo della Chiesa Cattolica, da 
lui scritto nel 1943, «é da considerarsi pa appartenente al versante friula- 
no che a quello italiano» della sua poesia'*. Spinto dalla disperazione do- 
po lo scandalo che lo aveva costretto a lasciare i] Friuli, tra la fine del 1949 
e l’inizio del 1950 Pasolini mette a punto una raccolta in lingua com- 
prendente tre sezioni: |’ Uszgnolo (1943), Lingua (1947) e due sezioni di 
diario (1943-47 € 1948-49). Cerca di pubblicare la raccolta, ma senza ri- 
sultato’’. I diari del 1945-47 vengono pubblicati nel 1954 da Leonardo 
Sciascia con il titolo Dal diario. Dopo il successo di Ragazzi di vita e del- 
le Ceneri di Gramsci Pasolini puo raccogliere le cose «rimaste nei cas- 
setti», come le definisce in una lettera inviata a Fortini’®: prima fra tutte 
I Usignolo della Chiesa Cattolica, che viene pubblicato da Longanesi nel 
1958. Seguira I/ sogno di una cosa (1962). 

Con la pubblicazione dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica Pasolini ve- 
niva a proporre un’immagine della propria poesia giovanile in lingua che 
appariva inevitabilmente contraddittoria rispetto alla sua produzione poe- 
tica, narrativa e critica pit recente: un’immagine probabilmente costruita 
secondo una deliberata volonta di “scandalo” attraverso un’opera di re- 
stauro e di incorniciamento analoga a quella che condurra per I/ sogno di 
una cosa. I libro presenta infatti una struttura di canzoniere simile a quel- 
la della Meglio gioventu, nella quale la diacronia interna, minuziosamente 
precisata nella cronologia testuale, delinea una profonda evoluzione stili- 
stica, tematica e ideologica. Con |’ Usignolo della Chiesa Cattolica Pasolini 
opera una rivisitazione e insieme una ricostruzione della poesia in lingua 
del periodo friulano: ma se Ja stesura, o la prima stesura dei testi risale agli 
anni indicati, la selezione, la revisione stilistica e l’ordinamento sono cer- 


12. Cfr. la lettera di Contini datata Capodanno 1947 allegata in LE I, p. 259 e la suc- 
cessiva lettera di Pasolini del 26 gennaio 1947 (ivi, p. 283). 

13. Cfr. le lettere inviate a Contini il 5 febbraio e il 23 luglio 1947 (LE 1, pp. 285 e 308). 

14. LE I, p. 360 (corsivo nel testo). Cfr. la precedente lettera a Contini citata supra, 
alla nota 6. 

15. Cfr. la lettera inviata a Sereni nel gennaio del 1950, le due lettere di risposta di Se- 
reni (LE I, pp. 381-3) e le due lettere di risposta di Silvana Ottieri alla lettera inviata da Pa- 
solini il 10 febbraio 1950 (ivi, pp. 394-5). 

16. 31 ottobre 1957 (LE I, p. 347). 


142 


Cultura in Ita 


5. L'USIGNOLO DELLA CHIESA CATTOLICA 


tamente posteriori alle Ceneri di Gramsci’. Presentandola a distanza di 
tempo Pasolini viene ad elaborare un’immagine “postuma” della propria 
produzione poetica giovanile in lingua, funzionale peré a una collocazio- 
ne nel presente. I] tempo giovanile degli anni Quaranta si sovrappone con- 
traddittoriamente al tempo adulto degli ultimi anni Cinquanta restauran- 
do la vertigine dello sdoppiamento. Questa sovrapposizione si rivela an- 
che in due ricordi dell’Usignolo della Chiesa Cattolica che affiorano nel 
poemetto La religione del mio tempo che da il titolo al volume omonimo 
(1961) e che é scritto negli anni 1957-59: «la chiesa del mio adolescente amo- 
re / era morta nei secoli [...]. Spazzo la Resistenza / con nuovi sogni il so- 
geno delle Regioni / Federate in Cristo, e i! dolceardente // suo usignolom,; 
«Com’é giunto lontano dei tumulti / puramente interiori del suo cuore, / 
e dal paesaggio di primule e virgulti // del materno Friuli, /’Us/gnolo / dol- 
ceardente della Chiesa Cattolica! / I\ suo sacrilego, ma religioso amore // 
non é pit che un ricordo»". I due riferimenti sono scanditi dalla vistosa 
ripetizione dell’epiteto composto dolceardente”. 

LUsignolo della Chiesa Cattolica @ aperto dalla sezione omonima 
(1943), introdotta in epigrafe da due citazioni, una da un canto liturgico 
medioevale e una da Verlaine*°. Il primo componimento é costituito da 
una breve prosa, Le albe, che, come gia accennato, rappresenta la versio- 
ne in lingua della seconda parte di Li albis, pubblicate nel primo “Stroli- 
gut di ca da l’aga”. Limmobile astoricita casarsese si specchia in figure di 
morti-vivi: un tempo che non é mai passato disegna sul corpo dei figli l’im- 
magine dei loro morti*'. In quel mondo !’immobilita costituisce la dimen- 


17. | due dattiloscritti della raccolta predisposti in funzione della stampa sono data- 
bili rispettivamente tra la fine del 1957 e€ l'inizio del 1958 e al 1958: cfr. Note e notizie sut te- 
stt, TP I, p. 1535. 

18. P. P. Pasolini, La religrone del mio tempo, Garzanti, Milano 1961, pp. 85 € 103-4 (ora 
in TP I, pp. 969 € 987). 

19. Probabile coniazione pasoliniana ricalcata sul dolcesorridente gozzaniano (I col- 
loqut: Le due strade). 

20. «Jesus, dulcis memoria» (é il verso iniziale — la cui grafia esatta é «Jesu dulcis me- 
moria» — e il titolo di un famoso inno attribuito a san Bernardo); «Heureux, toi Francais, 
toi Chrétien». II testo del verso di Verlaine é in realta «Malheureux, toi Francais, toi Chré- 
tien, quel dommage!» (cfr. P. Verlaine, Sagesse, éd. critique par O. Bivort, Le livre de 
Poche Classique, Paris 2006, p. 85). In questa parte del testo (I, IV) Verlaine si rivolge a 
Rimbaud rimproverandolo affinché si converta. Sostituendo «Malheureux» con l’antoni- 
mo «Heureux» Pasolini rovescia il significato della citazione anticipando in modo em- 
blematico il cristianesimo “eretico” dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica. 

21. Cfr. TP I, p. 387. Il titolo rappresenta probabilmente, come per la successiva Alba 
(TP 1, p. 404), una memoria rimbaudiana: cfr. la famosa Aube delle Illuminations. 
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sione insieme della vita e della morte, la cui immagine ricorre in modo os- 
sessivo nella poesia e nel pensiero del giovane Pasolini’. Di quale specie 
siano quello che abbiamo chiamato il cristianesimo erotico-eretico di Pa- 
solini e la volutta di crocifissione dichiarata in chiusura della Domenica ult- 
va & subito evidente nella Passione, sotto le cui sequenze litanianti di qui- 
nari si snoda una struttura ritmico-sintattica sostanzialmente prosastica: 


Cristo nel corpo 
sente spirare 
odore di morte. 
Ah che ribrezzo”® 
[...]. 

Cristo, il tuo corpo 
di giovinetta 

é crocifisso 

da due stranieri. 


[...] 
O Crocifisso, 


lasciaci fermi 
a contemplarti*. 


Veramente “Passio” come passione*, si potrebbe dire di questa Passio- 
ne in cui il sacro viene usato solo per esaltare per contrasto il profano, 


22. Cfr. CAP. 1, p. 25; CAP. 3, pp. 69-70. «Ricordo il numero infinito di giorni ch’io ho 
visto svorire in questa maniera [...] allora ero un ragazzo, e ora sono un orto» (lettera a 
Luciano Serra, 10 luglio 1942, in LE I, p. 134); «Io non posso vivere perché non riesco e non 
riusciro ad abituarmi a pensare che anche per me c’é un tempo, una morte» (lettera a 
Franco Farolfi, 4 giugno 1943, ivi, p. 173). 

23. Cfr., oltre alla ripetizione del verso nella sezione 11 della Passsone, I pianti, in TP 
Il, p. 679: «che ribrezzo / sentire il gelo della morte». 

24. TP I, pp. 388-90. Metro: sei sezioni di quinari non rimati; ogni sezione ha un nume- 
ro di versi variabile. La parola «Cristo» apre anaforicamente tutte le sezioni. A conferma di 
quanto gia scritto in merito all’originaria stesura in friulano della maggior parte dei testi rac- 
colti nella prima sezione dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica, nelle cartelle Poesie friulane 
conservate presso |’Archivio Pasolini al Gabinetto Vieusseux si trova un testo in friulano 
con traduzione, intitolato Parafrasi della messa: un dialogo in cui si alternano i due perso- 
naggi di un prete e di Cristo. Le parti relative a Cristo (nelle quali le maiuscole segnano una 
tendenziale scansione in quinari) corrispondono al testo della Passtone: cfr. Note e notizie 
sut testi, in TP I, pp. 1544-8. Per P. Citati nella Passtone «un doppio rapporto omosessuale le- 
ga il poeta al Cristo [...] e il Cristo ai suoi crocifissori» (Ritratto di Pasolini, in Id., I! té del 
cappellato matto, Mondadori, Milano 1972, p. 227; nuova ed. Adelphi, Milano 2012). 

25. Cfr. E. Auerbach, “Passio” come passione, in \d., San Francesco Dante Vico ed al- 
trt saggt di filologta romanza, trad. it., De Donato, Bari 1970, pp. 155-76. 
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per esasperare la trasfigurazione erotica dell’immagine di Cristo. La 
contemplazione della figura di Cristo morente, «corpo / di giovinetta», 
eccita vibrazioni scopertamente sensuali: il transfert erotico-estetico 
con il Crocifisso assume la forma di un rito sacrilego. Nella contempla- 
zione del Crocifisso la descrizione indugia sui particolari cogliendo gli 
ultimi brividi del corpo di Cristo, «uccelletto insanguinato», fino alla 
morte. Lidentificazione con l’immagine del Crocifisso diviene la nota 
dominante della rappresentazione**. Gli otto dialoghi in prosa della se- 
zione L’usignolo (aperta da una citazione del Vangelo di san Giovanni, 
che prosegue e si conclude in apertura della sezione successiva, La Chie- 
sa)?” formano dei quadretti idillico-elegiaci di breve respiro: si svolgo- 
no sullo sfondo di Casarsa, tra albe e crepuscoli, campane dell’ Ave e 
dell’Angelus, sospesi nell’immobilita di un mondo morto e cristiano. 
Riecheggiano singolarmente i dialoghi poetici del Lorca ventenne di Lz- 
bro de poemas**, Questi dialoghi costituiscono la versione in prosa ita- 
liana dei Dialoghi friulani scritti da Pasolini nel ’43 insieme con la «se- 
conda edizione» di Poeste a Casarsa e con il primo nucleo dell’ Usigno- 
lo della Chiesa Cattolica®®. Solo tre di quei dialoghi friulani furono pub- 
blicati: il Déscors tra na fantasuta e un rosignoul, il Discors tra na Vega e 
l'Alba e il Discors tra la Pléif e un fantat, rispettivamente nel primo, se- 
condo e terzo “Stroligut”. I dialoghi mI e VIII costituiscono una versio- 
ne pressoché letterale del secondo e del primo (in entrambi sono stati 
eliminati alcuni versi). Analoga a quella dell’ Uszgzolo é l’'ambientazio- 
ne della sezione La Chiesa, comprendente sei prose liriche e due brevi 
dialoghi. Ritorna insistentemente I’allegoria della carne ferita, gia com- 
parsa nei tre dialoghi in versi Dialoghi e figure e nel dialogo in prosa Le 
piaghe illuminate pubblicati sul “Setaccio”. Pasolini celebra in una lu- 
gubre liturgia il proprio martirio carnale, la propria libido peccandi, 
proiettati infine sulla Chiesa stessa: 


26. Cfr. una pagina dei “Quaderni rossi”: «Una fantasia simile a questa [...] Mi nac- 
que, credo, vedendo, o immaginando un’effige di Cristo crocefisso [...} nelle mie fantasie 
apparve espressamente il desiderio di imitare Gest nel suo sacrificio per gli altri uomini, 
di essere condannato e ucciso benché affatto innocente. Mi vidi appeso alla croce, in- 
chiodato [...]. Quel mio pubblico martirio fini col divenire un’immagine voluttuosa [...]. 
Con le braccia aperte, con le mani e i piedi inchiodati, io ero perfettamente indifeso, per- 
duto» (RR I, p. 136). 

27. Nella citazione in epigrafe Pasolini modifica il testo del Vangelo di san Giovan- 
ni (1, 8) trasportando la frase dalla terza alla prima persona verbale. 

28. Cfr. particolarmente Balada de un dia de julio e Balada de la placeta. 

29. Cfr. la lettera a Serra gia citata: CAP. 3, p. 75. 
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La Chiesa ferita si é aperta le piaghe con le Sue mani, e un lago di sangue le é 
caduto ai piedi. Ed essa prima di morire ha fatto di quel lago uno specchio, e un 
lampo ha illuminato la Sua immagine dentro il sangue. E solo quell’immagine 
riflessa nel sangue che noi preghiamo! [...] 

Ah bestemmie ed eresie, unica dolce memoria di Cristo [...]. 

La nostra serenita [...] é il riso dell’ Anticristo [...]. 

E la polvere, non il peccato, a separarci dal cielo [...]. 


Come Rimbaud, Pasolini «fait palpiter le dieu dans l’autel de la 
chair» *'. Queste prose, come la successiva Davide, riecheggiano da vi- 
cino i petits poémes en prose di Une saison en enfere delle Illuminations. 
Pasolini riprende nella forma del poemetto in prosa la tematica del dia- 
logo Le ptaghe illuminate trasformando |’ immagine della Chiesa e le sue 
liturgie in una foresta di simboli erotico-eretici. La religione é essen- 
zialmente emozione estetica®*. Lidentificazione madre-Madonna gia 
apparsa nella Domenica uliva ritorna nell’ Annunciazione. «I figli» si ri- 
volgono ansiosi alla «madre-fanciulla»: «Madre... chi eri / quand’eri 
giovane? / E Luz, chi era? / Madre, che muoia...» 3. Lidentificazione 
con la madre-fanciulla tende inevitabilmente a fissarsi in un tempo an- 
teriore alla maternita e sfocia nelle due interrogazioni capitali scon- 
trandosi con il fantasma del padre del quale i figli desiderano la morte. 
I] rapporto esclusivo della madre con i figli potra mantenersi nel segno 
della verginita: «Pei figli vergini / io sard vergine»4. I testi successivi 
scandiscono il crescendo della /ibido peccandi, mentre il pastiche ossi- 
morico diviene l’espressione esemplare di un’antimorale della trasgres- 
sione: «II gesto santo / del mio peccato / cade in un vespro / di castita», 
«colpe innocenti di vergine», «angelo impuro ch’amo», «l’odiata pu- 
rezza / e i peccati sognati», «impura castita»’, L’antitesi purezza-im- 
purezza esiste solo allo scopo di rendere possibile la contaminazione: il 
peccato puo essere innocente quanto impura la castita. La trasgressio- 
ne approda all’affermazione di una morale irriducibilmente a/tra ma 
non per questo meno assoluta. 


30. TP I, p. 403. 

31. Soleil et chair (Poésies). Un’eco di Soleil et chair affiora nel titolo di Carne e crelo 
(TP I, p. 436). 

32. «La mia religione era un profumo»: La religione del mio tempo, ivi, p. 966. 

33. Ivi, p. 409. 

34. Ivi, p. 410. 

35. Litanta, Il fresco sguardo, L’angelo impuro, Baruch (ivi, pp. 412, 435, 441, 464). 
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La sezione I/ pianto della rosa (1946) si divide in due parti, La vergz- 
nita e Il non credo**, e presenta una serie di soliloqui allo specchio, che 
diviene l’immagine dello sdoppiamento di Narciso e insieme |’implaca- 
bile demistificatore dei suoi incanti e dei suoi inganni. Questo sdoppia- 
mento emerge anche nelle contemporanee poesie di Dal diario e ritor- 
nera con ben maggiore violenza nella sezione Tragzques. Lo specchio in- 
staura un insuperabile duplicita tra l’Io e |’Altro, tra l’angelo e il demo- 
nio, tra astuzia e ingenuita. Il motivo del colloquio col diavolo ricondu- 
ce direttamente al Rimbaud di Uxe saison en enfer?’, particolarmente 
nell’apostrofe al demonio di I/ Narciso e la rosa. Tra Narciso e il diavolo 
subentra subito un patto di non belligeranza, dato che il confronto non 
é che un gioco di specchi: 


Quale coscienza! Quale 
arte nell’ingannarti! 

Ti scegli ambo le parti 
indi alzi le spalle. 


Fanciullo, sei un mostro, 
[...) 3%. 

Lillecito t’é in cuore 

e solo esso vale, 


ridi del naturale 
millenario pudore””’. 


Disprezzo e tenerezza 
verso di te, Narciso, 
covi nel carezzevole 
odioso tuo viso*°. 


36. La sezione I/ non credo é aperta da una citazione di Pascal: «O joie, joie, joie», 
tratta dal cosiddetto Mémorial, il foglio che Pascal portava addosso al momento della 
morte in ricordo della mistica “notte d’estasi” del 23 novembre 1654 (la traduzione italia- 
na va a costituire il verso iniziale di Splendore, ivi, p. 443). Il testo preciso e completo del- 
la frase é «Joie, Joie, Joie, pleurs de joie». Un’ampia citazione delle Pensées di Pascal era 
stata inserita da Pasolini tra le Note in chiusura delle Poesie, cit., p. 39 (Note non ristam- 
pate in chiusura della raccolta in TP I). 

37. Cfr. naturalmente anche Baudelaire, particolarmente Les /itanies de Satan. 

38. Sermone del diavolo, in TP 1, p. 420: cfr. Mostru o pavea?, in Suite furlana. 0 me- 
tro di tutti i componimenti di questa sezione é costituito da quartine di settenari a rima 
alternata o incrociata. 

39. Lillectto, ivi, p. 422. 

40. Solitudine, ivi, p. 424. 
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Dal punto di vista retorico la sezione é caratterizzata soprattutto dalla 
frequenza delle sineciosi: «i ragazzi / umili e violenti», «il fresco sguar- 
do dei miei occhi bruciati», «esalto e umilio me stesso», «guardo il mio 
corpo di mota e di avorio»*. La contraddizione poggia sul sistema per- 
manente delle antitesi. Lo stesso piacere sensuale non puo prescindere 
dall’istinto di trasgressione radicato nel Lustprinzip pasoliniano. II Nar- 
ciso degli incanti realizza la sua metamorfosi nel Narciso dell’ illecito. 
Narciso ha retto assai bene il confronto con il diavolo, che d’altronde 
non era che il suo doppio nell’immagine angelico-demoniaca riflessa nel- 
lo specchio. Langelo e il diavolo sono uniti da uno sguardo comune, co- 
me in un passo dei Chants de Maldoror di Lautréamont: «Ils se regardent 
tous les deux, pendant que /’ange monte vers les hauteurs sereines du 
bien, et que lui, Ma/doror, au contraire, descend vers les abimes vertigi- 
neux du mal... Quel regard! [...] Ce regard les noua d’une amitié éternel- 
le» 4?, La sezione Lingua (1947) @ aperta da una citazione dello Zibaldo- 
ne: «Luomo resta attonito di vedere verificata nel caso proprio la rego- 
la generale»*’, Nella poesia che da il titolo alla sezione, costruito intor- 
no all’immagine allegorica della «statua», Pasolini conduce una spietata 
analisi della propria crisi linguistica e privata approdando infine all’a- 
perta accettazione delle proprie contraddizioni: 


Fanciulletto perverso con le gemme 
dell’Europa terse nel mio sesso, 
morto di timidezza feci ingresso 

nel museo vigilato dagli Adulti. 
Amai la statua pid nuda d’amore: 
dov’ero carne essa era avorio. 

[...]. 


Io amavo troppo! [...] 


41. TP I, Pp. 435-9- 

42. «Si guardano a vicenda, mentre l’angelo sale verso le altezze serene del bene e lui, 
Maldoror, al contrario, scende verso gli abissi vertiginosi del male... Quale sguardo! [...]. 
Questo sguardo li legé di un’eterna amicizia» (I. Ducasse conte di Lautréamont, I canti 
di Maldoror, in Id., Opere complete. I canti di Maldoror, Poesie, Lettere (con una Nota in- 
troduttiva, un giudizio di G. Celli e di A. Porta, alcuni documenti e una Bibliografia, Fel- 
trinelli, Milano 1968, pp. 112-3). 

43. TP I, p. 445: é la frase con cui si conclude l’ultima notazione leopardiana dello Zy- 
baldone, in data 4 dicembre 1832. Questa citazione era gia comparsa nelle Note conclusi- 
ve di Poesve, cit.; Pasolini la riprende anche in Atti inepuri (cfr. CAP. 6, p. 167) e successi- 
vamente in Orgva (cfr. CAP. 12, nota 72). 
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Tu, orribile statua, sei la morte 

nel mio passato, io non voglio pit 
volerti, voglio il mio silenzio nudo, 

il silenzio del fanciullo che un’Europa 
senza statue accendeva con |’aurora, 
del fanciullo che in dialetto vola 


Gal 


Senza la tua minaccia d’alabastro 
rivivro gli slanci per mia madre, 


ap 


Ma tu, 0 endecasillabo di avorio, 
[...J. 
Non vuoi peccati, o pianti, di fanciulli! 


Cad 


No, non ho madre, non ho sesso, 

ho ucciso il padre col silenzio, 

amo la mia pazzia di acqua e assenzio, 
amo il mio giallo viso di ragazzo, 

le innocenze che fingo e l’isterismo 
che celo nell’eresia 0 lo scisma 

del mio gergo, amo la mia colpa 


[...1 #4. 


In questo manifesto di poetica é espressa per intero la drammatica 
coincidenza di crisi linguistica e crisi esistenziale. Nelle «gemme d’Eu- 
ropa» con cui si apre il componimento é evidente la ripresa dalla se- 
zione Europa di Dal diario, che costituisce il diretto antecedente di 
Lingua (gia in quei versi l’autore gridava «io non so pili parlare» e «io 
non voglio esser uomo»). Si precisa la coincidenza fra eta adulta e lin- 
gua adulta, insieme con la duplice opposizione tra infanzia e dialetto, 
da un lato e maturita e lingua dall’altro. I] dramma é costituito dal- 
l'ingresso ormai inevitabile nell’eta adulta e nella lingua del mondo 
adulto, dramma rappresentato attraverso la sequenza figurale della 


44. Lingua, in TP 1, pp. 447-9; pubblicata per la prima volta in “Libera Stampa”, 27 
febbraio 1948, con il titolo Na viola, la me mudrt? (che riprende un passo di Lengas dai 
frus di sera). Metro: sette strofe di undici endecasillabi rimati secondo lo schema ABBCD- 
DEFFGG, con alcune variazioni nella quarta e nella sesta. Gli altri quattro testi raccolti nel- 
la sezione (Un Cristo, Il canto degli angeli, Deserto, Dies irae) sono composti di quattro 
strofe di sei endecasillabi chiuse da un endecasillabo isolato. 
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«statua»: «la statua pid nuda d’amore», «avorio», «marmo», «Forma 
preesistente», «orribile statua», «minaccia d’alabastro», «endecasilla- 
bo d’avorio», «statua di poetiche [...] eternamente adulta», «Auto- 
rita». A quest’immagine si contrappone il silenzio «del fanciullo che 
in dialetto vola». Alla vergine leggerezza del dialetto la lingua sembra 
opporre la fredda immobilita del rigor mortis, allegoricamente rap- 
presentata dalla statua. Lamore per il dialetto, lingua aurorale esclusa 
dal mondo adulto e dall’istituzione letteraria, viene ribadito nel fina- 
le: «amo [...] lo scisma / del mio gergo». Quello che in apertura appa- 
riva come un rassegnato ingresso nel «museo vigilato dagli Adulti» si 
capovolge in una violenta ribellione: l’autoaccusa finale coincide con 
l'aperta riaffermazione dello «scisma» linguistico e insieme della «paz- 
zia», dell’«eresia» e della «colpa» del «fanciulletto perverso». Appare 
capitale in questo quadro la confessione d’avere «ucciso il padre col 
silenzio», ovvero con l’esclusione dalla poesia: il padre é |’immagine 
nemica che impedisce il sospirato rapporto esclusivo con la madre*’. 
La dissociazione linguistica é parallela a quella esistenziale: nello «sci- 
sma» si gioca il destino del «fanciulletto perverso». Il problema lin- 
guistico non si poneva per i diari in versi, che appartengono al mede- 
simo mondo aurorale della poesia in dialetto: si pone ora in coinci- 
denza con l’evoluzione della poesia in lingua di Pasolini verso le for- 
me del poemetto ragionativo e narrativo, che comporta |’adozione 
dell’«endecasillabo di avorio». Attraverso |’Usignolo della Chiesa Cat- 
tolica si compie |’evoluzione della metrica in lingua di Pasolini dalle 
forme brevi (la quartina di settenari tanto frequente nella poesia friu- 


4s. Cfr. LDAznunciazione, cit. Il rapporto fortemente conflittuale di Pasolini con il pa- 
dre é ampiamente testimoniato dall’epistolario: cfr. in particolare alcune lettere inviate a 
Silvana Mauri, a Luciano Serra e a Contini tra il febbraio del 1948 e il gennaio 1950 (cfr. 
LE I, pp. 331, 338, 360, 384). Al padre era stata diagnosticata una «sindrome paranoidea» 
(ivi, p. 338) che lo faceva cadere in «crisi di pazzia» (ivi, p. 384): dopo una di queste crisi 
Pasolini prende la decisione di portare la madre a Roma all'insaputa del padre per affi- 
darla a uno zio. Una breve autobiografia pubblicata nel 1960 é dominata interamente dal- 
la figura del padre e dal rapporto conflittuale di Pasolini nei suoi confronti: cfr. Ritratti 
su misura, acura di E. F. Accrocca, Sodalizio del libro, Venezia 1960, pp. 320-1 (cfr. inol- 
tre P. P. Pasolini, I/ sogno del centauro, a cura di J. Duflot, prefazione di G. C. Ferretti, 
Editori Riuniti, Roma 1983, in SPS, pp. 1407-9). Lincipit dell’autobiografia viene posto da 
G. C. Ferretti a titolo del saggio «Mio padre, quando sono nato...», in “Nuovi Argomen- 
ti”, terza serie, 8, 1983, pp. 123-34 (poi in AA.VV., Pzer Paolo Pasolini, in “Galleria”, 1985, 1- 
4). Pasolini ricorda il proprio rapporto conflittuale e contraddittorio con il padre anche 
nell’intervista rilasciata a Dacia Maraini: E tu, chi eri? Interviste sull’infanzia, Bompiani, 
Milano 1973 (ora in SPS, pp. 1670-81). 
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lana) al poemetto narrativo in endecasillabi che trovera il suo esito piu 
compiuto nelle Ceneri di Gramsci*. 

Nelle poesie successive la drammatizzazione della coscienza si confer- 
ma come un gioco delle parti di cui Pasolini é perfettamente consapevole: 
«Questo gioco mi é@ consueto: [...] € puro gioco / che dentro il mio io sco- 
pro» 47, Viene pero crescendo la violenza di Narciso nei confronti della pro- 
pria immagine in frantumi, il gusto masochistico di sentirsi «l’Unico, il Se- 
gnato»: «Quando il mio letto marcira di sangue / [...] / Dio a cui non cre- 
do, non avrai pieta / di me. Io sono il reo, / Egli i] giudice»*. La sezione 
Paolo e Baruch (1948-49) ¢ aperta da Memorie, una sequenza di confessioni 
dedicate all’amore esclusivo per la madre: «Torno alle giornate / pit remote 
del nostro / amore». La madre viene definita con immagini legate al topos 
della madre-fanciulla: «mia lodoletta, madre / fanciulla»+°, «madre giovi- 
netta» (quella della madre é perd anche una «bellezza di ragazzo / 0 la- 
dro»). La confessione tocca il suo apice nel crescendo finale, scandito dal- 
la dichiarazione del desiderio carnale per i corp/ dei «figli»: 


Mi innamoro dei corp/ 
che hanno la mia carne 

di figlio [...] 

corp? spenti dai tremiti 
della carne [...] 

i corpi dei figli 

coi calzoni felici, 

col bruno o il biondo 
delle #adri nei passi, 

e€ un troppo grande amore 
nel cuore, per il mondo”. 


46. Sulla metrica dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica cfr. G. Bertone, Note sulla versi- 
ficazione di Pasolini (1 - “L’'Usignolo della Chiesa Cattolica”), in “Sigma”, 1981, 2-3, pp. 38-56. 

47. Un Cristo, in TP I, p. 450 (ma cfr. anche La crocifissione, ivi, p. 468). Il motivo del 
«gioco» percorre l’intera opera di Pasolini fino a Trasumanar e organizzar (Sinectosi della 
diaspora) e a Petrolio (Appunto 84, I/ gioco). 

48. I/ canto degli angelt, in TP I, p. 451; cfr. un passo gia citato di Dal diario: «Guardo 
la mia immagine sul marcio / letto» (CAP. 3, p. 104). 

49. Limmagine della «lodoletta» ricorre pit volte in Pascoli: cfr. Nuovi poemetti, La 
messe, 1, La lodola, tt, Poenst italict, Paolo Ucello, vi. A questa memoria pascoliana si ag- 
giunge la canzone Can vei la lauzeta mover di Bernart de Ventadorn, un verso della qua- 
le viene inserito in chiusura della prima strofa delle Primule. Come gia accennato (cfr. CAP. 
4, nota 20) l’espressione «madre fanciulla» puo rinviare a Pascoli (Canti di Castelvecchio: 
La figha maggiore). 

50. Memorie, in TP I, pp. 459-60. 
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Viene ribadito in chiusura il motivo del «troppo grande amore» per il 
mondo, che era gia apparso nel testo: «Tu sola, / davi la solitudine / a chi, 
nella tua ombra, / provava, per il mondo, / un troppo grande amore» (mo- 
tivo gia echeggiato in Lingua: «Ilo amavo troppo!»). Lamore é sempre un 
eccesso d'amore: il parametro originario di questo amore é infatti l’amo- 
re infinito di Narciso per se stesso. Amore di sé, amore per la madre 
(«Nella storia del nostro / amore c’é un’ombra, / il rapporto unico, / la 
troppa confidenza»)*, amore per i «figli», amore per il mondo: tutti ec- 
cesstvt. In Lettera at Corinti e Baruch i passi paolini e biblici inseriti nel te- 
sto sollecitano un ambiguo gioco di contrappunto con la tematica eroti- 
ca privata*. Delirio, passione ed erotismo sono i /e/tmotiv di tutte le poe- 
sie successive ad eccezione dell’Italia e della Scoperta di Marx. E il mo- 
mento surrealista di Pasolini, che sembra rifarsi in particolare — oltre che 
a Baudelaire e Rimbaud — al surrealismo “nero” di Lautréamont. L’am- 
bigua simbologia della rosa ritorna in immagini sanguinose; il sesso é fe- 
rita aperta: «E la gioventt insanguinata / dal sesso puro come il sole / 
guarda con dolente stupore / la sua rosa consumata»?. Uno spettacolo di 
esibizionistica esposizione domina La Crocifissione, aperta dalla citazio- 
ne di un famoso passo della Prima lettera ai Corinti di san Paolo: «Ma noi 
predichiamo Cristo crocifisso: scandalo pe’ Giudei, stoltezza pe’ Genti- 
li» (1, 23). La morte di Cristo viene rappresentata come uno scandalo che 
si compie sotto gli occhi della madre e di tutti, come spettacolo di «mor- 
te, sesso e gogna», non senza esplicite vibrazioni sensuali. La struttura de- 
scrittiva e ragionativa del testo é distribuita nelle quattro strofe. La prima 
é dedicata alla rappresentazione della scena, la seconda e la terza svolgo- 
no in forma interrogativa la riflessione sull’insegnamento proposto dal 
Cristo crocifisso, la quarta porta a compimento | ’identificazione del sog- 
getto con l’immagine formulando un programma di vita segnato dalla vo- 
lonta di stare sulla croce «per testimoniare lo scandalo»: 


Noi staremo offerti sulla croce 
alla gogna, tra le pupille 
limpide di gioia feroce 


5. Ivi, p. 459. Cf. inoltre una lettera a Serra gia citata: «Pensando a lei provo una do- 
lorosa fitta d’amore; #71 vuol troppo bene, ed anch’io. Io sono poeta per lei» (LEI, p. 134: 
cfr. CAP. 2, p. 49). 

52. I versetti inseriti all’interno del testo sono ripresi rispettivamente dalla Prima lettera 
at Corinti e dal Libro di Baruch. Nel racconto Romans la lettura di un passo delle Lettere di 
san Paolo accresce le inquietudini sessuali del protagonista, Don Paolo: cfr. RR Il, pp. 230-1. 

53. Lettera ai Corinti, in TP I, p. 461. 
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scoprendo all’ironia le stille 

del sangue dal petto ai ginocchi, 
miti, ridicoli, tremando 
d’intelletto e passione nel gioco 
del cuore arso dal suo fuoco, 
per testimoniare lo scandalo*. 


Come Maldoror, Pasolini vuole riscaldarsi «a la flamme du martyre vo- 
lontaire» * assimilando lo scandalo della croce al proprio scandalo. L’'I- 
talia (1949), lungo poemetto diviso in quattro capitoli, interrompe que- 
sta serie di confessioni con un’apertura all’idillio paesaggistico. E una 
carrellata attraverso i paesaggi dell’Italia settentrionale, particolarmente 
quelli emiliani e friulani legati all’infanzia di Pasolini, che costituisce 
l’'antecedente degli ampi scorci descrittivi dell’ Appennino che aprono Le 
cenert di Gramsci. E infatti un’Italia immobile, solare, ancora immersa 
nel sonno questa alla quale Pasolini lancia la sua sfida: «Tu, Italia [...] / 
non senti, dormendo, l’usignolo della pazzia... // Sfida qualcuno il tuo 
sonno di saggia nazione!»**. E il primo esperimento pasoliniano di poe- 
sia-racconto in lingua: la divisione in capitoli successivi e le distese pa- 
rentesi rievocative e autobiografiche — come |’immagine di Bologna «Nel 
Ventidue» su cui si apre il capitolo 11 — accentuano il carattere narrativo 
del poemetto. LItalia rappresenta una dimensione nazionale del tutto 
nuova per Pasolini, che finora aveva mantenuto il suo orizzonte all’in- 
terno della piccola patria friulana. Questo allargamento di prospettiva 
corrisponde, oltre che all’evoluzione di poetica testimoniata da Lingua, 
a una nuova apertura del discorso, owvero alla ricerca di un nuovo pub- 
blico: «Tu, Italia [...]». Questo primo approccio poetico all Italia si com- 
pie in prevalenza nei modi consueti dell’idillio friulano: é una sorta di 
viaggio sentimentale. Ma é anche un primo allargamento di orizzonti 


54. Ivi, p. 468. Metro: quattro strofe di nove versi ciascuna, in prevalenza novenan, 
rimati secondo lo schema ababcdecd (come in Viers Pordenon e il mont). La Crocifissio- 
ne & stata pubblicata per la prima volta con il titolo I/ Crocefisso in Poesia nuova, Acca- 
demia di Studi “Cielo d’Alcamo”, Alcamo-Roma 1955. 

55. Lautréamont, I canti di Maldoror, cit., p. 213. 

56. TP I, p. 477. L'Italia & stata pubblicata per la prima volta in Antologia della poesia 
ttaliana 1909-49, a cura di G. Spagnoletti, Guanda, Parma 1950 (cfr. la lettera inviata da Pa- 
solini a Spagnoletti nel gennaio 1950, in LEI, p. 379). Due versi che compaiono nel cap. IV 
—«O selvaggi e fiochi strumenti a percussione, / [...)/ di quel fantasma di silenzio e di /u- 
ce!» — verranno riecheggiati nel poemetto Le ceneri di Gramsci: «E intorno ronza di lie- 
tezza / lo sterminato strumento a percusstone / del sesso e della luce» (TP I, p. 823). 
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poetici in direzione di una tematica nazionale. Tra immagini campestri e 
rievocazioni autobiografiche affiora l’apertura verso i temi sociali e po- 
litici che diverranno protagonisti delle Ceneri di Gramsci: «muti gli ope- 
rai di Busto Arsizio / scioperando si sdraiano al sole»’’. In realta L'Ita- 
lia, cosi come La scoperta di Marx, é un testo che risulta alquanto estra- 
neo al corpus dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica. 

Nella sezione Tragiques (1948-49) * ritorna la tematica di Lingua e 
Paolo e Baruch, ma con un’ulteriore esasperazione della tensione dram- 
matica e della volonta di scandalo. Con Tragzques giunge al culmine quel- 
la «contraddizione polare, che [...] oscilla sempre fra due estremi» ”, sot- 
tolineata da Fortini: da un lato l’angoscia impotente della coscienza 
adulta (Narciso tragico), dall’altro la persistenza degli antichi incanti, del 
mondo dell’infanzia (Narciso idillico). Tra le illusioni del passato e la di- 
sillusione del presente si svolgono i Madrigali a Dio. Pasolini lancia la sua 
sfida al Dio-Padre, al «Genitore»: «Tu non vuoi canto, ma solo fedelta!». 
Agli incanti ritornano, tra riprese provenzali e baudelairiane, Le primu- 
le®°, Narciso infatti sa che «il cuore messo a nudo / mai non cessera d’es- 
sere cuore» ° e torna a contemplarsi: 


Non invecchio. La mia pelle di primula, 
la mia voce di brezza dolce d’umido, 

i miei occhi modesti, non consumo. 
Dentro il mio cuore c’é un resto eterno 
di fanciullezza [...]. 

[...]. E troppo libero 

il cuore! In me lo credo, e altrove vive. 


Il tema dei Madrigal: a Dio ritorna nell’Ex vita e nella Ballata del delirio 
in un’orgia di narcisismo masochistico. Narciso proietta fuori di sé il 


57. Ivi, p. 475. 

58. II titolo pud richiamare quello del grande poema epico Les Tragiques di Théo- 
dore-Agrippa d’Aubigné (1616), l’opera pid nota di d’Aubigné (fervente calvinista e com- 
battente nell’esercito protestante), che racconta le sventure della Francia durante le 
guerre di religione che la scossero alla fine del xvi secolo, culminate nella strage di San 
Bartolomeo. D’Aubigné fa appello al giudizio di Dio per distinguere i giusti dai malva- 
gi, ovvero i protestanti dai cattolici. Nella sua composizione l’opera rimanda ai sette si- 
gilli dell’Apocalisse. 

59. Cfr. F. Fortini, Attraverso Pasolini, Einaudi, Torino 1993, pp. 24-5 (cfr. inoltre p. 155). 

60. Cfr. supra, pp. 139-40. 

61. Cfr. C. Baudelaire, Mon coeur mis a nu (Journeaux intimes). 

62. TP I, p. 489. 
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fantasma del proprio cadavere vivente: !’Altro che si putrefaceva den- 
tro il corpo, l’ingenuo fanciullo che aveva amato la madre e il mondo e 
che ora @ morto, l’odiato «Sosia». E una baudelairiana danse macabre. 
Réveries sadomasochistiche si susseguono tra disperata autoanalisi e de- 
lirante autoaccusa: 


In un debole lezzo di macello 

vedo I’immagine del mio corpo: 
seminudo, ignorato, quasi morto. 

E cosi che mi volevo crocifisso, 

L...]. 

o Individuo, 0 Sosia, tu ti trovi 

fatto di me [...]. 

Ma ignori anche giochi piu vitali: 
confessare le voglie del maschio, 
l'amore per mia madre, che TU amasti, 
[...J]. 

Ma tu, nel fondo del tempo, qui mi attendi, 
nell’interno, dove ventre e muscoli 
ammorba un lezzo morbido di muschi 
o di escrementi [...] 

[...] ti vedo, mummia, automa, 

e tu mi vedi [...]®. 


E il momento orgiastico della pulsione di morte inclusa nel desiderio. 
Un Narciso dominato dalla nevrosi infierisce sulla propria immagine in 
frantumi: «la tua vita di maniaco»*%*, «la tua mania», «mitomane entu- 
siasta», «le tue angoscie di orango»®. Lo sdoppiamento realizza la rap- 
presentazione schizoide dell’alterita costitutiva dell’Io. La contraddi- 
zione interna si riflette nel rapporto di odio-amore con il mondo: «amai 


63. L’ex vita, ivi, pp. 490-2. 

64. Cfr. la lettera inviata a Silvana Mauri nel marzo del 1949: «il mio eros maniaco» 
(LE I, p. 353). 

65. Una figura di «orango» compare in un breve racconto del 1946, Lo specchio insi- 
stente, in cui il giovane protagonista é perseguitato dall’immagine ossessiva di uno scim- 
mione che gli appare allo specchio al posto della sua immagine (P. P. Pasolini, Un paese 
dt temporali e di primule, a cura di N. Naldini, Guanda, Parma 1993, pp. 116-9, ora in RR 
1, pp. 1298-301). Cfr. C. Baudelaire, Le Vieux Saltinbanque: «comme les orang-outangs, se 
prélassaient majestueusement sous les maillots lavés la veille pour la circonstance» (Id., 
Petits poémes en prose, éd. par H. Lemaitre, Garnier, Paris 1980, p. 72); Lautréamont, I 
canti di Maldoror, cit., p. 203: «les deux femmes d’orang-outang». 
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solo coloro che tu odiavi». Si conferma il legame con la componente 
masochistica della voluptas narcissica espressa nelle precedenti croci- 
fissioni («E cosi che mi volevo crocifisso»). La violenza della rappre- 
sentazione viene sottolineata sul piano stilistico da una ricercata allitte- 
razione in disposizione chiastica come «ventre e muscoli / ammorba un 
lezzo morbido di muschi». Nella successiva Ballata del delirio \ allittera- 
zione ritorna a caricare fonosimbolicamente la violenza di un’immagi- 
ne da bestiario lautréamontiano («attratte / dal fetore le jene grattano / 
atone»). Ballata del delirio segna \a fine di un’esistenza fatta di «giorni 
dagli Ave agli Angelus». La poesia é interamente strutturata sull’identi- 
ficazione dello specchio con la morte: «Sono dentro lo specchio muto / 
[...] / nella bara di eterno vetro», «dove tende / la vita se non all’ache- 
ronte / che nello specchio si distende?»°*. Lo specchio ora restituisce 
capovolti in negativo tutti gli estetici incanti che prima aveva offerto. Lo 
specchio riflette anche la presente frattura linguistica di Pasolini, che 
gioca con le tentazioni della squisitezza: «Voce squisita [...] // cosi in- 
canti l’estremo rosa / di chi parlava un’altra lingua / e s’é ammutolito 
alla nuova» *’. Lo specchio infine va in frantumi aprendo la possibilita 
di una rinnovata liberazione dei sensi: «Lo specchio in frantumt / 1 sen- 
st liberi nel reale ec/ comi al mondo! [...] il dera/ gliamento non era che 
oggetto della / Sociologia». Ricomincia pero subito il gioco delle con- 
traddizioni, delle ingenue malizie e degli astuti candori. In questo gio- 
co rientra anche I’allusione al rimbaudiano «déréglement de tous les 
sens». La nuova possibilita di vita che si apre diviene automaticamente 
uno spazio aperto ai giochi dell’autocoscienza. La fine della fanciullez- 
za coincide con la fine dell’ingenuita. Se la vita non pud pit essere so- 
gno, sara gioco, il gioco del gioco contraddittorio: ma diverra insieme il 
luogo di una lacerazione insanabile. Lo psicodramma della contraddi- 
zione rappresentato in Tragiques chiude questa fase dell’esperienza 
poetica di Pasolini e apre gli sviluppi successivi che porteranno alla 
nuova stagione delle Ceneri di Gramsci. 


66. TP I, p. 494. 

67. Ivi, pp. 494-5. 

68. Ivi, pp. 495, corsivo nel testo. L’aspetto di gioco contraddittorio viene evidenzia- 
to dall’alternarsi nel testo di strofe in caratteri tondi e corsivi e, nella penultima strofa 
(completamente estranea alle altre anche da un punto di vista metrico), dall’irregolare di- 
sposizione degli pseudo-versi, dal furor degli enjambements e dalle interruzioni in tmesi 
delle parole a fine verso: artificio non nuovo in Pasolini (cfr. il Discors tra na fantasuta e 
un rosignoul nel primo “Stroligut di ca da l’aga”), ripreso forse da Pascoli. 
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Il volume si conclude con La scoperta di Marx (1949), uno dei mo- 
menti pit significativi di quel faticoso e contraddittorio processo di chia- 
rificazione che Pasolini viene conducendo. I! passaggio dalle tematiche 
delle sezioni precedenti agli sviluppi ideologici cui fa riferimento il titolo 
viene anticipato dalla citazione da Gor’kij premessa al testo: «Io so che 
gli intellettuali nella gioventi sentono realmente I’inclinazione fisica ver- 
so il popolo e credono che questo sia amore. Ma questo non é amore: € 
meccanica inclinazione verso la massa»°?. I] contenuto ideologico della 
citazione si lega esplicitamente al titolo. Lo sforzo di elaborazione di un 
ordine razionale cui tende il discorso poetico si riflette nell’ordine for- 
male del testo, disposto in dieci sezioni ciascuna delle quali é divisa in tre 
terzine di settenari rimate secondo lo schema abc, abc, ddc (con alcune 
variazioni nell’ultima terzina). Laccurata struttura metrica delle terzine, 
che subisce il costante contrappunto degli exjambements, accentua sul 
piano fonico-ritmico la chiusura del movimento riflessivo. Il metro adot- 
tato appare singolare in rapporto al tema: un discorso ragionativo viene 
svolto in una forma che arieggia la canzonetta, quasi per esorcizzare nel- 
la lievita del metro il suo contenuto. Il testo si apre con la constatazione 
che «Fuori del tempo é nato / il figlio, e dentro muore»7°. Lesistenza 
coincide con il passaggio dal mondo mitico dell’«infante genitrice» al- 
la realta del «mondo abitato». Pasolini si interroga su questo passaggio 


69. Ivi, p. 497. La citazione é ripresa da un racconto di Gor’kij, Karamora (‘Zanza- 
rona’), il cui protagonista é un intellettuale comunista, Piotr, in carcere in attesa dell’ese- 
cuzione, che riflette sulle proprie dissociazioni ideologiche ed esistenziali. E quindi un au- 
tentico alter-ego per il Pasolini delle Ceneri di Gramsct, non certo per quello dell’ Usigno- 
lo della Chiesa Cattolica. La frase conclusiva della citazione da Gor’kij viene ripresa nel 
titolo del secondo capitolo del romanzo I! disprezzo della provincia (1951-52), non com- 
pletato da Pasolini e pubblicato in RR 1 (pp. 423-520): L'inclinazione alla massa. Pasolini 
aveva propgettato di porre in epigrafe al romanzo questa citazione da Gor'kij o, in alter- 
nativa, una tratta dal Diario grovanile dell’ Ascoli (cfr. ivi, pp. 1668-9). 

70. Ivi, p. 499. Nel gennaio 1950 Pasolini invia a Spagnoletti un «pacchetto mano- 
scritto» contenente una scelta delle sue poesie in lingua, tra queste una intitolata Alla ri- 
cerca di mia madre («forse completamente da rifarsi»), che pid tardi prendera il nome di 
La scoperta di Marx (LE1, pp. 376-7). Una stesura della Scoperta di Marx non corredata del- 
la citazione di Gor’kij e mancante delle sezioni VI e X viene pubblicata con il titolo Can- 
zonette in “Itinerari”, 1, 3-4, luglio-agosto 1953. Il testo pubblicato nell’ Usignolo della Chie- 
sq Cattolica presenta numerose varianti rispetto a quello pubblicato in “Itinerari”. La da- 
ta 1949 posta da Pasolini di seguito al titolo potrebbe quindi riferirsi alla prima stesura del 
testo, che ha certamente subito interventi successivi. II titolo La scoperta di Marx do- 
vrebbe essere posteriore alla pubblicazione delle Canzonette e risulta comunque alquan- 
to estraneo al testo. Il titolo iniziale, Alla ricerca di mia madre, & certamente significativo 
al riguardo. 
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con la consapevolezza che |’abbandono della mitica astoricita giovanile 
é ormai ineluttabile. Dalla seconda sezione alla nona il testo si sviluppa 
come un’ininterrotta apostrofe alla madre, definita con le immagini abi- 
tuali: «passeretta», «allodola», «madre giovinetta». Proprio il distacco 
dalla madre é condizione necessaria per entrare nel mondo «adulto»: 


M’hai trasmesso nel cuore 
gia adulto di un tempo 
di cui, adolescente, 


cercai arso d'amore 
le fonti [...]. 


E ogni giorno affondo 
nel mondo ragionato, 
spietata istituzione 


degli adulti [...]7. 


Alle opposizioni infanzia-maturita, sogno-ragione, poesia-prosa torna 
ad aggiungersi quella dialetto-lingua: «lingua» e «tempo» racchiuderan- 
no d’ora in avanti la poesia e la vita. Quell’ingresso in un mondo storico 
e razionale che inizialmente veniva posto come un inquieto interrogati- 
vo («in questo / ordine manifesto / da te il mondo mi accetta?») cede il 
passo, nell’ultima sezione, a una acquisita convinzione storicistica: 


Ma c’é nell’esistenza 
qualcos’altro che amore 
per il proprio destino. 


[...] 

La nostra storia! morsa 
di puro amore, forza 
razionale e divina”?. 


I] testo sembrerebbe dunque concludersi con una piena accettazione 
della storia, che non pud non suscitare peraltro qualche perplessita. Co- 
s’é infatti la «nostra storia»? E «morsa / di puro amore, forza / razionale 
e divina»: in definitiva, un’estensione al mondo dell’amore «per il pro- 
prio destino». Lo sforzo di Pasolini sembra diretto, pit che all’apertura 


71. TP I, pp. 500-1. 
72. Ivi, pp. 502-3. 
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verso una dimensione storica oggettiva, all’affermazione poetica di una 
dimensione storico-collettiva dell’amore individuale, cioé del proprio 
amore, inteso anche come amore di sé. La «nostra storia» sembra profi- 
larsi pid come un’espansione della sua storia che non come la storia ge- 
nerale. Il titolo apertamente ideologico del componimento corrisponde 
ben poco al suo contenuto. Pasolini ha certamente «scoperto» Marx (co- 
me gia rilevato, il 1949 é per lui un anno di intensa militanza politica), ma 
questo non sminuisce quella sovradeterminazione del sentimento che ri- 
marra il carattere fondamentale della sua adesione critica al marxismo. 
Marx é l’immagine emblematica di un insieme di valori storici, raziona- 
li e politici verso i quali Pasolini certamente tende, ma con i quali in- 
staura un rapporto contraddittorio dovuto al permanere di un mondo di 
sentimenti privati che si pone irriducibilmente a priori rispetto a quei va- 
lori. Il rapporto con il marxismo dara infatti avvio all’esperienza della 
contraddizione fra passione e ideologia: sara sempre combattuto tra |’a- 
desione alla carica ideale e rivoluzionaria e il rifiuto di ogni ortodossia 
politica. Gia nella Scoperta di Marx sono latenti quelle contraddizioni 
che si manifesteranno appieno nelle Ceneri di Gramsci. La scoperta di 
Marx esprime l’impatto problematico con l’ideologia “adulta”, con I’e- 
sigenza di un’apertura della storia privata verso la storia generale. Paso- 
lini compie certamente un passo importante verso il superamento di 
quell’autosufficienza narcissica che faceva dell’Io il Soggetto assoluto, 
ma l’intera riflessione sviluppata nella Scoperta di Marx é rivolta ancora 
e sempre alla madre, emblematica destinataria del discorso cosi come di 
tanta poesia pasoliniana. Ancora una volta, in definitiva, é il destinatario 
a qualificare di sé il messaggio. 
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Romanzi e racconti friulani 


Parallelamente alla produzione poetica, a partire dal 1946 Pasolini si de- 
dica con impegno crescente a una produzione in prosa che nasce come 
forma di scrittura diaristica, ovvero come un “libro segreto”. Nel mag- 
gio del 1946 inizia a scrivere un diario che proseguira fino all’ottobre del 
1947. Sono i famosi “Quaderni rossi”: titolo con il quale si indicano cin- 
que quaderni autografi contenenti testi diaristici scritti di getto'. Gia nel- 
la lettera inviata a Silvana Mauri il 15 agosto 1947 Pasolini parla del suo 
«ritorno a quel famoso quadernetto rosso dove andavo descrivendo non 
so a chi i fatti di quella mia vita ferocemente privata», confidando di ave- 
re ripreso il filo della narrazione «con una nuova coscienza»*. La suc- 
cessiva stesura dei due romanzi brevi Atti impuri e Amado mio nasce 
proprio dalla rielaborazione romanzesca di questa materia diaristica, co- 
me Pasolini precisa nella lettera inviata alla Mauri I’11 febbraio 1950: 


I romanzi che sto scrivendo sono tre [...]. Ricordi i quadernetti rossi {...)? Era- 
no i diari del mio amore per Tonuti. Li ho cominciati nel ’46 [...]. In questi ulti- 
mi mesi ho ripreso il libro, ho alternato il diario alla narrazione in terza perso- 
na: insomma, ho oggettivato [...] il fatto, cambiando i nomi dei protagonisti e 
dei luoghi’, ricostruendo tutto con minore impegno di confessione e maggiore 
liberta d’invenzione» [...]. I] titolo & Ase: émpuri [...]. I] secondo libro é intitola- 
to Amado mio: @ un po’ il seguito di Atti impuri, ma ancor pit liberato fantasti- 


1. Cfr. Note e notizie sut testi, in RRI, pp. 1655-7. Nella lettera inviata a Naldini nel feb- 
braio del 1950 Pasolini gli chiede di salvare subito i suoi libri, i suoi dattiloscritti e «i qua- 
dernetti degli “Atti impuri”», ovvero i cinque “Quaderni rossi” (LE I, p. 396). Cfr. il poe- 
metto autobiografico Poeta delle ceneri: «ora, in quel paese, / c’é una cassapanca piena di 
manoscritti» (TP I, p. 1262). 

2. LEI, p. 314. 

3. Rispetto al diario, in Attd smpuri i nomi dei personaggi e dei luoghi cambiano e so- 
no diversi a seconda degli stadi di elaborazione del testo; in alcuni casi perd rimangono an- 
che nel romanzo. I cambiamenti principali sono i seguenti: «io» > Paolo, «T.» > Nistuti, 
«P.» > Dina, «G.» > Gianni/Franco, Casarsa > Castiglione, Versuta > Viluta, San Gio- 
vanni > San Pietro. I nomi continuano ad alternarsi in momenti diversi di Atti impuri. 
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camente dalla biografia. I] protagonista mi assomiglia ancor meno di quello di 
Atti impuri: anzi é molto diverso da me come carattere [...]. Infine c’é il roman- 
zo su cui punto tutto: La meglio gioventu, che é molto diverso dagli altri due‘. 


In testa al primo dei “Quaderni rossi” compare il titolo Pagine involon- 
tarte (Romanzo). Un romanzo progettato con il titolo Pagine involonta- 
rie © Casarsa viene nominato per la prima volta nella lettera che Pasoli- 
ni invia nell’agosto del 1947 a Contini, al quale sottopone anche una pos- 
sibile prefazione dello stesso’. Questa singolare prefazione anticipata di 
un romanzo ancora allo stato di progetto si profila come una sorta di au- 
tocommento: pratica che diventera abituale per Pasolini. I] romanzo vie- 
ne presentato come una «confessione che ha assunto la durata del ro- 
manzo», come una «confessione-romanzo»*. I] brano che apre i “Qua- 
derni”, datato «23 maggio 19...[46]», é dedicato significativamente da Pa- 
solini alla proustiana rievocazione di «un particolare della sua infanzia»: 
un episodio accaduto a Belluno quando egli aveva poco pitt di tre anni: 


Dei ragazzi giocavano nei giardini pubblici di fronte a casa mia, pit di ogni al- 
tra cosa mi colpirono le gambe, soprattutto la parte concava interna al ginocchio 
dove piegandosi correndo si tendevano i nervi con un gesto elegante e violento 
[...]. Ora so che era un sentimento acutamente sensuale [...] un senso per cui 
non é stato ancora inventato un nome. Io lo inventai allora é fu “teta veleta”’. 


Lepisodio verra successivamente ricordato piu volte da Pasolini, che ca- 
richera di un profondo significato simbolico quel nome inventato da 
bambino per indicare il primo affioramento del desiderio sensuale: «teta 


4. LEI, pp. 401-2. Il romanzo inizialmente intitolato La meglio gioventz (titolo che 
sara ceduto alla raccolta di poesie friulane) avra poi il titolo I/ sogno di una cosa. Amado 
mio e Atti impurt sono stati pubblicati per la prima volta a cura di C. D’Angeli, “Amado 
mio” preceduto da “Atti impurt”, Garzanti, Milano 1982. Alcuni estratti dei “Quaderni ros- 
si” sono stati pubblicati da Naldini all’interno di una rievocazione degli anni friulani di 
Pasolini: Et ’é rimasa nel pensier la luce, in P. P. Pasolini, Poesie e pagine ritrovate, a cu- 
ra di A. Zanzotto, N. Naldini, Lato Side, Roma 1980, pp. 7-72. Una scelta dai “Quader- 
ni” é pubblicata in appendice ad Att: impuri in RR I, pp. 131-57: la scelta «ha privilegiato i 
passi dei “Quaderni” che non risultano reimpiegati direttamente nel romanzo» (Note e 
notizie sui testi, in RR I, p. 1661). 

5. Cfr. LEI, pp. 317-21. 

6. Pagine involontarie — Prefazione, ivi, pp. 320-1 (ristampata in RR I, pp. 186-7). 

7. RR I, p. 131. Pasolini ricorda l’episodio dell’“invenzione” dell’espressione «teta ve- 
leta» nella lettera inviata a Silvana Mauri il 10 febbraio 1950 (LE 1, p. 392) e nella successi- 
va intervista a Dacia Maraini gia citata nel CAP. 5, nota 4s (cfr. SPS, p. 1672). 
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veleta». Particolarmente significativa é la rievocazione operata all’interno 
del saggio Dal laboratorio (appunti “en poéte” per una linguistica marxtsta) 
pubblicato in Empirismo eretico. La ricostruzione dell’episodio ricalca 
quella presentata nei “Quaderni rossi”. Pasolini aggiunge di aver raccon- 
tato questo aneddoto a Gianfranco Contini, «che ha scoperto trattarsi 
prima di tutto di un “reminder” [...] e poi che si trattava del “reminder” 
di una parola dell’antico greco, “Tetis” (sesso, sia maschile che femmini- 
le, come tutti sanno)»®*. La parola «Tetis» verra usata pit volte da Pasoli- 
ni°, in modo particolarmente significativo nel romanzo Petrolio, dove la 
figura del protagonista si sdoppia subito in due personaggi: «Carlo di Po- 
lis» e «Carlo di Tetis», il Carlo politico e il Carlo del sesso, l’angelo e il 
diavolo (Appunto 3), riproducendo un’emblematica dualita pasoliniana. 
Nei “Quaderni rossi” vengono narrati prima l’esperienza omoses- 
suale con Bruno"®, quindi l’amore ben pitt intenso per Tonuti in cui il de- 
siderio si intreccia strettamente con i sensi di colpa". II testo si apre in- 
fatti con la confessione del proprio «peccato» da parte del narratore. 
Lultimo quaderno, scritto fra il 7 e il 17 ottobre 1947, ha un titolo: I/ ro- 
manzo di Narciso — Con Alcina — Terza parte. Sembra dunque che in que- 
sta fase Pasolini pensi a un romanzo in tre parti, che si sarebbe aperto 
con l’amore per Tonuti e che sarebbe arrivato a comprendere quello per 
Angelo Dus. II riferimento al personaggio ariostesco della maga Alcina, 
la cui isola é un magico giardino delle delizie, sembra indicare il consa- 
pevole approdo ai piaceri dell’amore omosessuale*. Nella pagina con- 


8. P. P. Pasolini, Expirismo eretico, Garzanti, Milano 1972, pp. 72-3 (SLA I, p. 1331). An- 
corché proposta sulla scorta dell’autorita di Contini, la definizione di «Tetis» come «parola 
dell’antico greco» avente il significato indicato da Pasolini é in realta infondata. M. Fusillo 
ha rilevato come «“Tetis” non sia affatto parola greca per “sesso”, né antica né moderna» 
(L’altro e lo stesso: teorta e storia del doppio, La Nuova Italia, Firenze 1998, p. 176). Alcuni con- 
trolli che ho condotto personalmente hanno confermato ’inesistenza nel greco antico di una 
parola «tetis» avente il significato proposto da Pasolini. Per i geografi la «Tethis» é l’antico 
mare esteso dalla Spagna all’Himalaya dal quale sorsero le grandi catene montuose eurasia- 
ne: tema al quale Pasolini fa riferimento nel progettato Rozanzo del Mare (cfr. infra, nota 39). 

9. Cfr. il saggio Tetts, in Erotismo, eversione, merce, acura di V. Boarini, Cappelli, Bo- 
logna 1974 (ora in SPS, pp. 257-65). La parola «tetis» viene ossessivamente ripetuta nel so- 
netto 21 della raccolta Lhobby del sonetto (sulla quale cfr. CAP. 13, pp. 506-7). 

10. Cfr. Naldini, Et m’é rimasa nel pensier la luce, cit., pp. 51-2. 

m1. Una testimonianza poetica dell’amore per Tonuti é offerta dal Canzoniere per T. 
(1945-1946), TP II, pp. 691-710 (sul quale cfr. Note e notizie sui testi, pp. 1645-51). 

12. Cfr. la chiusa della pagina di diario scritta il 7 ottobre 1947: «Messo dunque tut- 
to a tacere, sono passato, dopo una breve visita al Calvario, dall’orto dell’infamia al giar- 
dino di Alcina e mi ci trovo bene» (RR I, p. 157). Con due sole varianti, il passo viene ri- 
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clusiva dei “Quaderni rossi” Pasolini allude a una delle provvisorie si- 
stemazioni di quello che diverra L’Usignolo della Chiesa Cattolica, rife- 
rendosi in particolare al Canto degli angeli: «Ho finito di scrivere da po- 
chi giorni l’ultimo settore di un mio libro di versi, settore che s’intitola 
“Un'anima”: dico agli Angeli che intendo essere lasciato in pace, che vo- 
glio essere il reo impunito e recidivo [...]. lo chiedevo a Dio di autoriz- 
zarmi a peccare!»', Forse esistevano altri quaderni oltre ai cinque a noi 
pervenuti'*. Fino alla meta del capitolo Iv di Attd tmpuri i diari si river- 
sano nel testo del romanzo senza modifiche sostanziali. Atti zmpuri é un 
romanzo non finito: l’unica stesura dattiloscritta pervenutaci risulta in 
realta dal montaggio di fogli scritti in momenti diversi e appartenenti a 
diversi progetti romanzeschi*. I] testo comincia a organizzarsi nella for- 
ma in cui ci é pervenuto a Roma, non in Friuli. Ci si trova di fronte a ma- 
teriali messi in sequenza per costruire un romanzo, pill che a un roman- 
zo. Il paragrafo I del capitolo 1, datato 30 maggio 1946, é aperto dall’in- 
dicazione «(Dal diario di Paolo)». Nel passaggio dal diario al romanzo 
le differenze testuali sono minime. Aéti impuri é un romanzo costruito in 
forma di diario nel quale alcune parti sono scritte in prima, altre in ter- 
za persona: il racconto ingloba passi di diario attribuiti a un «Paolo» o 
al personaggio che dice «io». Se Pasolini avesse concluso il romanzo 
avrebbe probabilmente scelto la prima persona per raccontare gli amo- 
ri di «io-Paolo», inglobando i passi di diario in una narrazione autobio- 
grafica continua. Alcuni dei brevi racconti di ambientazione friulana 
pubblicati fra il 1946 e il 1948 sui quotidiani “Liberta” e “I! Mattino del 
Popolo” derivano palesemente dai “Quaderni rossi” **. 


proposto all’interno del racconto Douce; una delle due varianti é pero decisiva: «dall’or- 
to del]’infamia» > «dall’orto dell’infanzia» (ivi, p. 166). 

13. RR I, p. 156. In questa pagina Pasolini tocca il tema di Dio e del peccato con ac- 
centi che ritornano nelle sezioni Lingua e Paolo e Baruch dell’ Usignolo della Chiesa Cat- 
tolica. 

14. Cfr. ivi, pp. 1657-8. 

15. Sulle vicende redazionali del testo di Atti impuri cfr. Note e notizie sut testt, ivi, 
Pp. 1631-52. I curatori si sono giustamente proposti di riprodurre il testo senza occultarne 
le oscillazioni ed evitando manipolazioni, seguendo quindi la lezione del testimone uni- 
co (cfr. ivi, p. 1642). Nei capitoli di Atti smpuri la prima e la terza persona si alternano con 
passaggi e correzioni dall’una all’altra anche all’interno dei singoli capitoli. Nell’edizione 
da lei curata, “Amado mio” preceduto da “Atti impuri”, cit., Concetta D’ Angeli aveva in- 
vece scelto di adottare la prima persona in tutto il romanzo, essendo la forma pit fre- 
quente (cfr. la Nota al testo, ivi, p. 199). 

16. Cfr. in particolare i racconti Foglie-Fueys, Lo specchio insistente, Un mio sogno, Di 
questo lontano Friuli, Gli angel: distratti, O, la trappola, I colori della domenica, Da Udine 
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Atti impuri & un primo tentativo di dare assetto romanzesco a una 
materia scopertamente diaristica. La rielaborazione della scrittura diari- 
stica in una struttura narrativa in cui la prima persona del diario acqui- 
sta la consistenza del personaggio di romanzo si colloca tra il 1947 e il 
1950. I primi due capitoli, in particolare, mantengono una scoperta tes- 
situra diaristico-autobiografica'’’. Lalternanza di diario, scrittura auto- 
biografica del presente (compresi i riferimenti alla guerra) e recupero 
memoriale del passato produce una sovrapposizione di piani temporali 
di modello proustiano, mentre l’autoanalisi del tormento omosessuale ri- 
sale certamente a Gide. II] tema della narrazione é la scoperta dell’amo- 
re omosessuale. La contemplazione della bellezza efebica dei ragazzi é 
un’immagine ricorrente: «Egli [Gianni], quella sera, era di una bellezza 
da potersi toccare come un oggetto: una luce dorata e minerale che 
splendeva nell’interno del suo corpo, accendendo pit la sua carne mol- 
le e tiepida che i suoi occhi». Agli amori omosessuali narrati nei “Qua- 
derni rossi” in Afti impuri si aggiungono alcuni tormentati approfondi- 
menti sensuali e morali: l’impulso verso il corpo maschile si realizza at- 
traverso i due sentimenti opposti della gioia e della disperazione. Se |’at- 
trazione per Bruno rimane irriducibilmente carnale’, l’«immenso amo- 
re»?° per «T.» (Tonuti/Nisiuti) approda invece a una sofferta forma di 
purificazione e di sublimazione. Aéti :mpuri si apre proprio sul dispera- 
to amore del protagonista per «T.». La malattia di «T.» accelera succes- 
sivamente la formazione del senso di colpa nel protagonista. Presso il let- 
to di «T.» il senso di colpa produce (secondo uno schema ricorrente in 
Pasolini) uno sdoppiamento della coscienza, uno scontro fra le due ma- 
schere dell’Io che giunge fino al fwror autoflagellatorio: 


Ma quando lo guardavo e gli parlavo mi sentivo come spezzare in due — in due 
ridicole e ripugnanti immagini, che gesticolavano presso il suo letticciuolo inno- 


a Casarsa, Dal diario di un insegnante, La lingua di San Floreano, || coetaneo ideale e per- 
fetto, in P. P. Pasolini, Un paese di temporali e di primule, a cura di N. Naldini, Guanda, 
Parma 1993 (ora pubblicati in RR 1). 

17. Un esempio fra i molti: «A Reggio Emilia sentii la violenza delle prime libidini, com- 
pii i primi atti contro il mio pudore (ero uno studentello di quattordici anni)» (RR I, p. 20). 

18. Ivi, p. 63. 

19. Cfr. particolarmente ivi, pp. 42-52, 105. 

20. Ivi, p. 14. Limmagine ossessiva del grembo maschile viene riferita anche a «T.»: 
«Io guardo sconvolto il grembo teso dei suoi calzoni grigi, da fanciullo» (ivi, p. 8). A Ni- 
siuti é dedicata una delle liriche raccolte in P. P. Pasolini, Poesie dimenticate, Societa Fi- 
lologica Friulana, Udine 1965: Nisiuti di amour (TP 1, p. 219). 
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cente. Una lo consolava, gli sorrideva, fingeva di nulla; I’altra urlava: “Io sono la 
colpa; é Dio che facendolo morire lo salva, lo sottrae al peccato che io gli inse- 
gno” [...]. “Io ho ridotto in questo stato, io sono la causa della sua morte” ™. 


Il narratore si presenta pitt volte come una specie di diavolo che tenta 
l’'angelo amato (motivo ripreso forse da Wilde e da Gide)». Linnocen- 
za di «T.», che é molto religioso*, prospetta la possibilita di purificare il 
desiderio attraverso il sentimento. Il percorso di questa catarsi é con- 
traddittorio e combattuto, dato che il desiderio per il fanciullo rimane 
«feroce»?4+. Lamore sensuale si trasforma comunque in modo lento e 
sofferto in un amore casto. Nelle pagine conclusive il protagonista e ]’a- 
mato «T.» sono rappresentati fianco a fianco, come una figura angelica 
che conduce verso la redenzione e un diavolo che invece tende a ricade- 
re nel desiderio. A¢t: zwpuri si chiude con due citazioni dell’amato Fo- 
scolo che costituiscono — soprattutto la prima — un elogio della purifica- 
zione dalla passione: «La colpa é purificata dall’ardore della passione, e 
la verecondia abbellisce la confessione della libidine»*. 

Le citazioni letterarie abbondano in Atti impuri e si intrecciano con i 
riferimenti autobiografici, come in apertura del capitolo vil (datato 
1947): «Ho venticinque anni, ]’eta in cui Gozzano disse addio alla giovi- 
nezza»*, In corrispondenza di un analogo riferimento autobiografico 
Pasolini inserisce nel prosieguo del capitolo vill un riecheggiamento di 
un passo dello Zibaldone leopardiano a lui particolarmente caro, gia cita- 
to nelle Note conclusive delle Poesze e posto in apertura della sezione Lin- 


21. RRI, p. 1. 

22. «T.» confessera pit tardi al protagonista che lo credeva «momentaneamente pre- 
so dal Diavolo»; il protagonista si propone a sua volta «di ricostituire fra di noi un rap- 
porto angelico, materno»: «T.» si prestava cosi «all’illusione di un mio riscatto dal pecca- 
to, di una mia definitiva redenzione — che avesse sempre in sé l’accorata dolcezza del ma- 
le appena vinto» (ivi, p. 126). 

23. Cfr. ivi, p. 86. 

24. Ivi, p. 84. 

25. Ivi, p. 128. I due passi foscoliani sono tratti dal Discorso sul testo della Divina Com- 
media: cfr. Note e notizie sui testi, RR1, p. 1654. 

26. RRI, p. 112 (cfr. Pincipit dei Co/logui: «Venticinqu’anni, sono vecchio, sono / vec- 
chio [...]»). Il riferimento alla data del proprio compleanno era apparso nel cap. III — 
«Venne Marzo. II cinque, giorno del mio compleanno» (RR I, p. 36) —e in apertura del cap. 
v, dove pero la narrazione si svolge in terza persona: «Era Marzo, il cinque, giorno del 
compleanno d/ Paolo. Lui e sua madre passarono la giornata come il solito» (ivi, p. 72). 
Lalternanza fra fa prima e la terza persona all’interno dei capitoli corrisponde, come ac- 
cennato, ai diversi stadi di elaborazione del testo. 
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gua dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica: «Ho venticinque anni. E sono an- 
cora a Versuta, giorno per giorno, sempre pit “atterrito di vedere verifi- 
carsi nel caso mio la regola generale”»*”. Una citazione da Glauco di Sa- 
ba viene invece inserita per sottolineare l’eros segreto, owvero il dramma 
della diversita che non permette al protagonista di ricambiare l’interesse 
manifestato nei suoi confronti dalla violinista «P.»/Dina (ridenominazio- 
ne romanzesca di Pina Kalz), che lo ama in silenzio”*: «Cosi che essa dav- 
vero avrebbe potuto dirmi, come il fanciulletto Glauco a Saba: “... ma 
perché senza un diletto / tu consumi la vita, e par nasconda / un dolore 
0 un mistero ogni tuo detto?”»?, Allo psicodramma che si svolge tra il 
protagonista e Dina é dedicata larga parte della narrazione non occupa- 
ta dagli amori per Bruno e per Nisiuti. Proprio il confronto con Dina co- 
stringe il protagonista a prendere coscienza in modo risoluto della pro- 
pria diversita, fino a svelarla: «Perché non continuai a restar solo con la 
coscienza della mia diversita? Evidentemente solo perché mi era impos- 
sibile sostenere ancora quella situazione con P...»3°; «Dopo quella terri- 
bile notte Dina desiderd Paolo con lo stesso ardore e dolore con cui egli 
soffriva per Bruno»?". Ascoltando il canto di un usignolo proprio mentre 
parla con Dina, Paolo sente che la musica «é il suo pit’ vero modo di sen- 
tire l’amore» e pensa ad una «sonata per violino solo» la cui novita con- 
sisterebbe propriamente nella tecnica musicale in cui si alternerebbero 
melodia e stonature con la tecnica del pastiche: «Apporterei delle nuove 
note “stonate” e per indicarle dovrei inventare dei nuovi segni. Improv- 
visamente, nell’attimo pid snervante e tenero della melodia, dovrebbero 
intervenire delle stonature [...]. Farei un pastiche fantastico: la scala di 
Debussy, la scala dodecafonica, insieme alle norme pit: accademiche e 
formali» >. Lalternanza di melodia e stonature non é estranea a quelle dis- 
sonanze dell’Eros che le avances di Dina richiamano a Paolo. 

Sulla scena di Aft? smpuri ricorrono naturalmente i tépoi dell’idillio 
pasoliniano, a iniziare dai prati, /ocus amoenus per eccellenza, sempre le- 


27. Ivi, p. 121. 

28. Sul combattuto rapporto del protagonista con Dina cfr. particolarmente ivi, pp. 
16-17, 29-33, 104-9. 

29. Ivi, p. 46: cfr. U. Saba, Tutte le poeste, a cura di A. Stara, Mondadori, Milano 1988, 
p. 25. 
30. Ivi, p. 30. Sul rapporto di Pasolini con la Kalz cfr. l’intervista di F Cadel, Le pa- 
role di Pina Kalz. La violinista slovena dell’Academiuta, in Ctasarsa, a cura di G. Ellero, 
Societa Filologica Friulana, Udine 1995, pp. 411-20. 

31. RR I, p. 109. 

32. Ivi, p. 106. 
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gato in vario modo all’incontro con i ragazzi: «Il prato verdissimo, da- 
vanti alla facciata rosa della chiesa, fu un altro dei luoghi dell’amore di 
Paolo. Una fontana mormorava [...] su quel lenzuolo d’erba che anche 
d’inverno manteneva il suo colore, i ragazzi giocavano le loro irruenti 
partite di calcio»; «Per lo pit lo attendevo [Bruno] per ore e ore, se- 
duto col mio Tommaseo o col mio Tasso su un bellissimo prato, cinto da 
un filare di viti e da un fosso stracarico di piante»?+. Lattesa dell’amato 
vede il protagonista con un libro in mano, intento a leggere, immerso in 
un locus amoenus insieme realistico e simbolico, in una fusione di lette- 
ratura e vita, di libri aperti e di fantasmi lirici. Si succedono, come sem- 
pre nelle prose friulane di Pasolini, le idilliche e pittoriche descrizioni 
del paesaggio campestre. Particolarmente suggestiva é la prolungata de- 
scrizione del paesaggio che si distende tra Viluta e Castiglione e oltre, 
verso la Carnia, che occupa le prime tre pagine del capitolo vil. II sole 
spande i primi tepori primaverili sul paesaggio ancora invernale «men- 
tre l’occhio contemplava — in una lucidita che si trova solo in certi sfon- 
di belliniani — le montagne di crinali celesti [...]»?’. All’ interno della nar- 
razione si susseguono i riferimenti alle attivita svolte da Pasolini a Ca- 
sarsa e alle vicende della sua famiglia: vengono descritte in modo detta- 
gliato le prove per la recita della favola drammatica I fanciulli e gli elfr. 
Trova ampio spazio naturalmente anche la frequentazione degli am- 
bienti popolari, dalle osterie dove si beve fino a ubriacarsi ai balli dove 
si danza il boogie-woogie?”. 

Se Atti impuri aveva mantenuto la forma del diario-confessione, 
Amado mio presenta una rielaborazione pit oggettivata e romanzesca 
della materia diaristica che si esprime innanzitutto nell’uso sistematico 
della terza persona. Amado mio é un racconto lungo, o romanzo breve®, 


33. Ivi, p. 69. Dagli idillici prati friulani quest’iconografia pasoliniana giungera, at- 
traverso la poesia e la narrativa degli anni Cinquanta e Sessanta (si pensi ai “pratacci d’er- 
ba sozza” di Ragazzi di vita e di Una vita violenta) fino all’ Appunto 55 di Petrolio, I! pra- 
tone della Casilina, dove viene descritta una lunghissima scena erotica notturna nel corso 
della quale il protagonista, divenuto donna, intrattiene rapporti sessuali con ben venti ra- 
gazzi (P. P. Pasolini, Petrolio, a cura di G. Chiarcossi, M. Careri, con una Nota filologica 
di A. Roncaglia, Einaudi, Torino 1992, pp. 201-29, ora in RR II, pp. 1399-437). «L'amour, par 
zuia, / al 4 doma che un prat» («L'amore, per giocare, ha soltanto un prato»), scrive Pa- 
solini nell’ Introduzione alla Seconda forma de “La meglio gioventu” (TP Il, p. 398). 

34. RR I, p. 51. 

35. Ivi, p. 95. 

36. Cfr. ivi, pp. 25-7. 

37. Cfr. ivi, pp. 114-5. 

38. Nei frontespizi e negli indici dei dattiloscritti compaiono entrambe le definizioni. 
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al quale Pasolini lavora in Friuli fra il 1947 e il 1948 e quindi a Roma nel 
1950 e forse anche dopo”. Pasolini ne parla per la prima volta nella let- 
tera inviata a Silvana Mauri I’11 febbraio 1950: «E il mio libro “cattivo”, 
quello che fa male. L’azione si svolge un po’ in Friuli [...] e un po’ a Ro- 
ma, la Roma dei cinematografi rionali, del Trastevere [...]. lo penso che 
questo sia il mio libro minore, ma, nei suoi limiti, il pit riuscito. Ma an- 
che per questo mi mancano gli ultimi tre capitoli» 4°. Laccenno alla par- 
te di Amado mio che si svolge a Roma conferma che nel febbraio del 1950 
Pasolini era ancora impegnato nella stesura del racconto. Dopo lo scan- 
dalo che lo aveva costretto a lasciare il Friuli non aveva ormai pit nulla 
da nascondere. La lettera inviata a Farolfi sempre nel febbraio 1950 é 
esplicita al riguardo: «Sto scrivendo due lunghi racconti Amado mio e At- 
ti impuri in cui parlo ormai, naturalmente, senza pit sottintesi, dei miei 
amori»4'. Il nucleo del racconto che Pasolini presenta a Silvana come il 
seguito di Afti zmpuri si forma in Friuli nel 1947. Quando riprende il rac- 
conto per mettere a punto la seconda redazione Pasolini non é pit con- 
vinto dei prolungamenti della storia tra Roma e Parigi che aveva steso e 
recupera il finale friulano costruito intorno alla serata al cinema di Caor- 


39. Tra i progetti di romanzo cui Pasolini lavora tra i] 1948 e il 1951, rimasti incompiu- 
ti, vanno ricordati in particolare il Romzanzo del Mare — del quale sono stati pubblicati due 
frammenti, Coleo di Samo e Operetta marina — e Il Re dei Giapponesi (RR 1, pp. 339-420 € 
1351-73). Nell’ambizioso progetto di Pasolini il Rowzanzo del Mare avrebbe dovuto essere 
insieme una storia di sé e una storia del mare, ovvero un’esplorazione della propria infan- 
zia e della nascita del mondo nel segno del mare. Operetta marina, che raccoglie memorie 
d’infanzia, é il testo in cui il proustismo di Pasolini si espande pit liberamente, contrap- 
puntato dai ricorrenti emblemi rimbaudiani. Si apre con Ja citazione dell’incipit del Bateau 
ivre, «Comme je descendais»,; all’interno viene inoltre inserita la citazione nel testo fran- 
cese dell’intero primo capoverso della «pit incantevole [lluminazione di Rimbaud», En- 
fance, che Pasolini pone «come «epigrafe del periodo, ferocemente sacilese, della sua in- 
fanzia» (RR I, pp. 367 e 415). Pasolini aveva inserito la traduzione in friulano della parte m1 
di Enfance in un breve saggio pubblicato in “Ce fastu?”, XXIII, 5-6, dicembre 1947, Dalla 
lingua al friulano, ora in SLA I, pp. 282-5 (si tratta della parte 1! di Enfance, non della parte 
IV, come riportato nel testo ristampato in SLA I, p. 284, e ripetuto in TP I], pp. 1395 € 1791). 

40. LE I, p. 402. Il particolare rapporto affettivo che lo unisce a Silvana Mauri con- 
sente a Pasolini di aprirsi, nelle lettere che le invia, a confidenze che consentono di se- 
guire il percorso di una cruciale riflessione autobiografica. Nella lettera inviata il 15 ago- 
sto 1947 Pasolini cerca di giustificare a Silvana le ragioni per cui non riesce ad andare al 
di la dell’amicizia, pure affettuosissima, che prova per lei: «tu sei la sola donna verso cui 
ho provato e provo qualcosa che é molto vicino all’amore, certo un’amicizia eccezionale» 
(ivi, pp. 313-6). Pasolini ritorna sull’argomento nella lunga e drammatica lettera inviata a 
Silvana il 10 febbraio 1950. 

41. LEI, p. 405. 
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le. La continuazione di Amado mio scritta a Roma all inizio del 1950 e poi 
abbandonata si compone di tre capitoli**. In apertura del primo viene 
raccontato come Desiderio abbia portato Iasis a Roma con lui. La narra- 
zione si sposta quindi a Parigi e a Brescia per ritornare infine a Roma, do- 
ve Desiderio continua a frequentare Iasis, anche se l’amore é finito. II ter- 
zo capitolo é aperto dalla citazione in traduzione italiana dell’emblema 
rimbaudiano piu caro a Pasolini — «Un lungo, pazzesco deragliamento di 
tutti i sensi» — ed é composto da una serie di lettere che Desiderio e Gil- 
berto si scambiano: quasi un capitolo di romanzo epistolare. 

Nella Prefazione ad Atti impuri e Amado mio che Pasolini scrive nel 
1950 appagamento del desiderio, ossessione del peccato e ricerca di 
un irraggiungibile redenzione si intrecciano come in uno psicodramma 
della presa di coscienza dell’identita omosessuale +’. Pasolini si rivolge al 
lettore ponendosi interrogativi cruciali in merito ai protagonisti dei due 
racconti: «Paolo e Desiderio combattono abbastanza contro il loro amo- 
re? [...] Lanormalita del loro amore é gia una pena abbastanza grave, 
una “condanna a vita”, é vero; ma basta soffrire per redimersi? Deside- 
rio € punito crudelmente dalla sua stessa esperienza [...]. Paolo, invece, 
VUOLE punirsi» +. Pasolini sottolinea dunque la diversita dei due prota- 


42. La Parte “romana” della redazione B é pubblicata in appendice ad Amado mio in 
RR I (pp. 293-336), insieme con la Prefazione ad “Atti impurt” e “Amado mio” (RR 1, pp. 269- 
71) € con un testo inedito a cui € stato dato il titolo Le “waglie” (ivi, pp. 272-92), che co- 
stituisce «il primo abbozzo rimasto in tronco di Amado mio» (Note e¢ notize sui testi, ivi, 
Pp. 1672), steso nel 1947. Il testo di Amado mio pubblicato in RR I é in pil. punti completa- 
mente diverso da quello precedentemente pubblicato dalla D’ Angeli. Viene infatti pub- 
blicato il testo di una redazione successiva rispetto a quella sulla quale si era basata la 
D’Angeli, contenente correzioni e tagli assenti nella precedente (cfr. Note e notizie sui te- 
stt, ivi, particolarmente p. 1667). La differenza piu vistosa é costituita da un taglio opera- 
to nel cap. I (111 nell’edizione curata dalla D’ Angeli), !’episodio che si svolge sulla spiag- 
gia del Tagliamento, in cui viene ridimensionato in particolare lo spazio dedicato ai versi 
di Tommaseo, letti non pitt da Desiderio ma da Gilberto: cfr. D’Angeli, “Amado mio” pre- 
ceduto da “Atti impurt”, cit., pp. 165-75, € RR I, pp. 236-245. Il taglio del testo riguarda in 
particolare le pp. 165-8 della prima edizione, con una forte riduzione della parte narrati- 
va e l’eliminazione delle prime sei citazioni di versi dei Canti del popolo greco. 

43. Questo psicodramma viene registrato anche in due lettere inviate a Franco Fa- 
rolfi e a Silvana Mauri rispettivamente nel settembre 1948 e nel marzo 1949: «sono defini- 
tivamente un piccolo Villon o un piccolo Rimbaud {...]. La mia omosessualita é entrata 
ormai da vari anni nella mia coscienza e nelle mie abitudini e non é pit un Altro dentro 
di me» (LE I, pp. 341-2); «Ho perso molti scrupoli e molte timidezze; ho imparato per 
esempio a fare l’amore senza amore e senza rimorsi. (Ecco, infine confessato, il mio cam- 
biamento)» (ivi, pp. 352-3). 

44. RRI, p. 269. 
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gonisti (gia accennata nella lettera inviata a Silvana), ponendola in rap- 
porto diretto con le dinamiche di autopunizione conseguenti alla presa 
di coscienza dell’«anormalita del loro amore». Paolo diviene una figura 
di heautontimoroumenos pasoliniano: era stato un fanciullo purissimo e 
quindi non sa darsi pace di fronte al male che si impadronisce di lui. De- 
siderio, al contrario, afferma «il suo diritto di fare il male», ovvero la pro- 
pria trasgressione, ma viene suo malgrado punito. I due personaggi in- 
carnano quindi due fasi dello svolgimento di un unitario conflitto mo- 
rale di fronte all’emergere della pulsione omosessuale. Pasolini avrebbe 
infatti voluto pubblicare i due racconti insieme. 

Amado mio racconta le vicende della seduzione di Iasis da parte di 
Desiderio. Nella Prefazione sopra citata Pasolini indica le «fonti» di 
Amado mio in De Laclos, Peyrefitte, Gide e Mann. All’interno della nar- 
razione vengono inoltre inserite numerose citazioni letterarie proposte 
come contrappunto o commento esemplare ai singoli episodi: Eliot, Ka- 
vafis, Kafka, Nievo, Sachs, Gide, Tommaseo, Dostoevskij, Proust e 
Goethe sono gli autori piu citati. La serie di citazioni colte contrasta con 
la materia umile del mondo contadino friulano. LIntroduzione ad Ama- 
do mio, che é in realta il primo capitolo del romanzo, é preceduta da una 
citazione di Jiménez in traduzione italiana — «la maglia azzurra, e la fa- 
scia / miracolosa sopra il petto» #’— che anticipa l’incipit testuale: «La pid 
bella delle maglie di Marzins comparve verso sera» *°. La scena si apre sul 
ballo popolare all’aperto dove imperversa il boogie woogie. Desiderio sta 
ballando con una ragazza ma osserva con occhio cupido i giovani fre- 
quentatori, tra i quali «stava nascendo la stella di Iasis [...] il futuro Ia- 
sis». II nome «lasis» é ripreso da Kavafis 4”. Desiderio é infatti «rintrona- 


45. Traduzione italiana dei w. 23-24 della poesia Granados en cielo azul! (Pastorales): 
«Viento ilusorio de mar! / calle de los marineros! / la blusa azul, y la cinta / milagrera so- 
bre el pecho». Nell’edizione di Pastorales (Biblioteca Renacimiento, Madrid 1911) il v. 23 é 
«la blusa azul, y la Virjen» (I'immagine della «Virjen» é riferita alla «Virjen del Carmen»). 
Nel testo pubblicato nella sua Segunda Antolojia Poética (Espasa-Calpe, Madrid 1922) 
Jiménez inserisce al v. 23 del testo Ja variante «Virjen» > «cinta». La traduzione di Paso- 
lini é dunque ripresa da questa seconda edizione. 

46. RRI, p. 197. Lincipit e le prime pagine di Amado mio — in cui l'occhio di Deside- 
rio é intento a osservare le «maglie» dei giovani che frequentano il ballo — riprendono la 
seconda parte del racconto Le “maglie” sopra citato (RR I, pp. 282-92). 

47. Cfr. C. Kavafis, Poeste, a cura di F M. Pontani, Mondadori, Milano 1961, p. 201: 
Tomba di Jasis. Le versioni italiane inserite da Pasolini nel testo sono riprese da un gruppo 
di traduzioni di Kavafis pubblicate da Pontani in “Poesia”, 1945, 2, pp. 282-6. Vi compaio- 
no, in particolare, le tre versioni dalle quali Pasolini riprende i testi citati in Amado mio: 
Sulla soglia del caffe, Tomba di Jasis e Un loro dio. Pasolini dedichera una recensione alle 
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to» da un verso di Kavafis, che viene citato a centro pagina, separato dal 
testo narrativo, come accadra per le successive citazioni di versi: «E vidi, 
allora, lo stupendo corpo...» #. Il frontespizio della seconda stesura di 
Amado mio é aperto significativamente dalla dedica «all’ombra di C. Ka- 
vafis» 4°. In una delle prime pagine dell’abbozzo delle “Maglie” Pasolini 
inserisce il testo completo della traduzione di una poesia di Kavafis, Tom- 
ba di Iasis: omaggio al poeta «alla cui ombra abbiamo dedicato il presente 
racconto»*°, Kavafis é dunque uno specchio esemplare in Amado mio. 
La scena del capitolo I si apre ancora sulla sala dove Desiderio balla 
con Chini e poi bacia sia lui che Benito, il giovane che aveva «la pit bel- 
la delle maglie di Marzins», il futuro Iasis. La narrazione si sposta suc- 
cessivamente su quello che é il /ocus amoenus per eccellenza del Pasolini 
friulano, il greto del Tagliamento circondato di campi e boschetti. Desi- 
derio e Gilberto vanno a fare il bagno a Marzins, presto raggiunti da Be- 
nito. Contemplando Benito, Desiderio canterella due versi traducendoli 
in dialetto: «II tuo occhio é un sole - e il tuo occhio é una luna...» *. De- 
siderio continua la sua seduzione nei confronti di Benito: ne disegna un 
ritratto, che poi infila «tra le pagine del suo Tommaseo». I] libro di Tom- 
maseo, gia apparso sulla scena di Atti :mpuri, ritorna come oggetto par- 
tecipe e quasi complice della vicenda. Benito sembra ricambiare |’amore 
di Desiderio, che a questo punto decide di mutare il suo nome: «ti chia- 
mero Iasis». Al ragazzo che gli chiede chi era Iasis Desiderio risponde: 
«un amore di fanciullo, di cui tutti si innamoravano»**. Con il cambia- 
mento di nome Desiderio si appropria simbolicamente di Benito realiz- 
zandone la trasfigurazione mitica nello Iasis di Kavafis. Il capitolo 11 é 
aperto da una citazione dei Canti del popolo greco di Tommaseo: «Dolo- 
rosamente, dolorosamente morro...» 3. Altre citazioni dei Canti del popo- 


Poeste nascoste di Kavafis, tradotte sempre da Pontani (cfr. P. P. Pasolini, Descrizioni di de- 
serizioni, a cura di G. Chiarcossi, Einaudi, Torino 1979, ora in SLA I, pp. 2049-53). 

48. RRI, p. 200 (Kavafis, Sulla soglia del caffe). 

49. Ivi, p. 1666. 

50. Ivi, p. 274. 

51. Ivi, p. 216. Nella prima redazione di Amado mio i versi sono attribuiti a Tomma- 
seo, il cui nome viene successivamente eliminato: cfr. Note e notizie sui testi, ivi, Pp. 1670. 

52. Ivi, p. 223. 

53. vi, p. 227: «Dolorosamente, dolorosamente morro: / E grideré a’ monti e a’ pog- 
gi l’estremo saluto. / Vien presto, Morte, a prendere la vita mia; / Che cessino i miei ram- 
marichi ed i sospiri»: La voce di sotterra, in N. Tommaseo, Canti del popolo greco, a cura 
di G. Martellotti, Einaudi, Torino 1943, p. 285. Le citazioni inserite nel testo di Amado mio 
sono tratte da questa edizione. Per un esame di queste citazioni (condotto sul testo di 
Amado mio pubblicato in D’Angeli, “Amado mio” preceduto da “Atti impuri”, cit.) si pud 
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lo greco compaiono all’interno della narrazione, che nella parte centrale 
del capitolo si svolge sulla spiaggia del Tagliamento. I versi che Pasolini 
inserisce corrispondono a una funzione di commento allusivo e insieme 
di contrappunto lirico al dramma d’amore che Desiderio vive con Iasis: 
«l’anonimo Giovinetto dei canti anonimi — che é senza volto e tutto bel- 
lezza — aveva trovato un volto e un nome in quelli di Iasis» 5+. Nelle prime 
quattro citazioni i versi vengono letti da Gilberto, che ha preso il libro di 
Tommaseo che Desiderio aveva portato con sé e che era rimasto sulla 
spiaggia dopo che lo stesso Desiderio, tormentato dalla gelosia per la lon- 
tananza di Iasis, si era momentaneamente appartato. Gilberto legge i ver- 
si a caso, gridando, come se volesse deridere il dramma di Desiderio che 
si trova sull’altra riva del fiume, provocandone la reazione indispettita: 


E all’aria dird che per me ti saluti 
e ti dica che un giovane per te si muore... 


Dolce luna splendente, geloso é di te il cuor mio 
perché vedi quel ch’amo: e a me, m’é lontano. 


Ti mando anco la mia lacrima in una pezzuola d’oro 


Amato uccel mio, mio bel sparviere, 
terra estranea ti gode: e io beo veleno™. 


Un’ ultima citazione dai Canti del popolo greco viene inserita in una delle 
pagine conclusive del capitolo. E l’alba. Desi, ubriaco, disperato per la 
perdita di Iasis (che si rivelera momentanea), giunge davanti al cortile del 
casolare dove abita il giovinetto. Cerca la finestra della stanza dove sta 
dormendo, mentre il «ronzio della memoria» va ripetendo dentro di lui: 


Fresc’aria diventero per entrare nelle lenzuola 
per rinfrescarti il seno, ch’é bianco come le nevi. 
Déstati angelico corpo, capo da immagine: 

due parole ho da dirti; poi riaddormeéntati. 
Déstati, e risolvi ch’io viva o che muoia... © 


vedere il mio studio Pasolini e i “Canti del popolo greco” di Tommaseo, in I! mito greco nel- 
l'opera di Pasolini, a cura di E. Fabbro, Forum, Udine 2004, PP. 195-200. 

54. RR I, p. 238. 

55. RRI, pp. 238-9: cfr. Tommaseo, Canti del popolo greco, cit., pp. 36-7. Lultima cita- 
zione é la traduzione tommaseiana di un distico ripreso dai Chants populaires de la Gréce 
moderne di Fauriel, inserita in nota a p. 37. 

56. Tommaseo, Canti del popolo greco, cit., p. 10. 
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Sono i versi centrali di un canto d’amore intitolato Serenata. Desiderio 
va quindi con un gruppo di amici a fare il bagno nel Tagliamento, risve- 
gliandosi cosi dall’ubriachezza. La descrizione del fiume e della campa- 
gna circostante é intessuta di notazioni coloristiche: «Un usignolo stava 
ancora cantando... la stella del mattino splendeva nell’indaco, sopra la 
campagna verdecupa»*”. Quando Desiderio ritorna in paese é gia mat- 
tina: «In quel momento apparve Iasis [...]. Desi lo abbraccid, e Iasis ri- 
spose allegro all’abbraccio». Desiderio e Iasis decidono successivamen- 
te di andare in bicicletta a Caorle insieme con Gilberto e con Mario (uno 
dei ragazzi che frequentavano la spiaggia sul Tagliamento). Iasis non ave- 
va mai visto il mare. «Cieco d’amore»*®, Desiderio cerca |’occasione per 
un incontro intimo con Iasis, che pero si sottrae ai suoi abbracci. Dispe- 
rato, Desiderio decide di porre fine a un amore che Iasis non vuole ri- 
cambiare. Dopo cena il gruppo va al cinema estivo di Caorle a vedere il 
film Gilda. La scena finale del romanzo é ambientata proprio in questo 
cinema. Quando vengono spente le luci davanti all’immagine prepoten- 
temente sensuale di Rita Hayworth-Gilda ]’«eros indigeno, collettivo» 
invade tutti gli spettatori: «La musica della canzone, Amado mio, era de- 
vastante». Desiderio abbraccia Jasis, che gli posa il capo su una spalla, 
mentre intorno dilaga un’«atmosfera da orgia»: 


Rita Hayworth con il suo immenso corpo, il suo sorriso e il suo seno di sorella e 
di prostituta — equivoca e angelica — stupida e misteriosa — con quel suo sguar- 
do di miope freddo e tenero fino al languore — cantava dal profondo della sua 
america latina da dopoguerra, da romanzo fiume, con un’inespressivita divina- 
mente carezzevole. Ma le parole di Amado mio !a evocavano, con la sua bellez- 
za di contadina, quasi in uno stato di estenuazione o di post amorem, accovac- 
ciata presso un suo indicibile muchacho™. 


Desiderio accarezza la testa di Iasis mentre Rita Hayworth «con delica- 
ta libidine e furiosa pazienza si sfilava il guanto» (si noti l’ossimoro «fu- 
riosa pazienza»). A quell’immagine si sostituisce, agli occhi e nei sensi di 
Desiderio, un’altra immagine, cosi come alla musica di Amado mio si so- 
vrappone la melodia pit segreta di un altro canto, un canto greco. Nel- 


57. RR I, p. 247. 

58. Ivi, p. 257. 

59. vi, p. 263. Le pagine conclusive del romanzo ambientate nel cinema riprendono, con 
molti cambiamenti, il testo del racconto breve Amado mio pubblicato da Pasolini nel “Mat- 
tino del Popolo”, 11 dicembre 1947 (cfr. Un paese di temporali e di primule, cit., pp. 141-3). 
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la pagina conclusiva del romanzo Pasolini inserisce — in forma, a questo 
punto, di autentico emblema — la seconda parte di una poesia di Kava- 
fis, Un loro dio, che Desiderio «si ripeteva, preso ormai da una frenesia 
di purezza». 

Come gia accennato, il titolo del romanzo I/ sogno di una cosa (edi- 
to nel 1962) ha una storia non meno complessa della sua vicenda reda- 
zionale, iniziata nel 1948. I] titolo inizialmente progettato é La meglio gio- 
ventu, che si mantiene fino al 1954, quando Pasolini decide di utilizzar- 
lo per il suo canzoniere friulano. In una lettera inviata nel 1949 Pasolini 
informa Contini che sta lavorando a un romanzo «di cui sinora !’unica 
cosa sicura é il titolo: La meglio gioventu»°. Nella lettera inviata a Fa- 
rolfi il 31 dicembre 1949 Pasolini ritorna sull’argomento: «Sto lavorando 
accanitamente intorno a un romanzo, su cui fondo tutte le mie speran- 
ze» *', Limportanza attribuita a questo romanzo é confermata nella let- 
tera inviata a Silvana Mauri l’11 febbraio 1950 gia citata («Infine c’é i ro- 
manzo su cui punto tutto: La meglio gioventu»), nella quale Pasolini de- 
scrive in modo dettagliato la trama, che si presenta come «uno stranis- 
simo incrocio — nel versante narrativo dostoievskiano — tra Proust e Ver- 
ga», non senza qualche elemento del «linguaggio babilonico» gaddia- 
no°. Pasolini opera ben tre successive stesure del romanzo: le prime 
due datate 1948, la terza datata 1948-50. Successivamente conduce ripe- 
tute revisioni del testo che modificano in modo sostanziale l’impianto 
originario. La vicenda di Don Paolo, innamorato del ragazzo Cere e 
amato da Renata, viene espunta dal romanzo per divenire il racconto au- 
tonomo Romans. Nel 1951 Pasolini pubblica sul “Quotidiano” di Roma 
alcuni racconti d’ambiente friulano che derivano in parte dal cantiere 
sospeso del romanzo. Tra il 1951 e il 1954 lavora inoltre a un racconto, 
Lied — titolo poi cambiato in Ceczlia — del quale pubblica un estratto®. 
Dopo la pubblicazione di Una vita violenta, nel 1959 Pasolini riprende 
in mano le vecchie carte del romanzo. Pubblica due racconti: Cecilia ®+ 


60. LE I, 362 (Ia lettera non é datata ma é collocabile tra il luglio e il settembre 1949). 
Per una ricostruzione dettagliata delle vicende redazionali del romanzo cfr. Note e nots 
zle sui testi, RRII, pp. 1933-9. 

61. LEI, p. 374. 

62. Ivi, pp. 402-3. 

63. “L’Approdo letterario”, IM, aprile-giugno 1954, pp. 6-9. 

64. I] racconto appare quasi contemporaneamente nell’“IHlustrazione italiana”, gen- 
naio 1959, pp. 85-95, e in Le pra belle novelle di tutti i paest 1959, a cura di D. Porzio, Mar- 
tello, Milano 1959. 
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e I giorni della sommossa®’. Cecilia coincide con i capitoli 1, 2 ¢ 3 della 
Parte seconda del romanzo I/ sogno di una cosa, I giorni della sommossa 
con il capitolo 6 e con parte del capitolo 8 della Parte prima. II titolo del 
romanzo viene trovato quasi per caso in un passo di Marx che Pasolini 
aveva sentito citare da Fortini. In una lettera inviata il 26 gennaio 1962 
Pasolini chiede a Fortini di trascrivergli il testo preciso della citazione 
che lo aveva folgorato: 


Ho qui un vecchio romanzo, il mio primo o quasi, scritto nel '49, che si intito- 
lava La meglio gioventa, ora questo titolo é passato ai versi friulani; cosi, nella 
disperata ricerca di un titolo, sono stato folgorato da una tua citazione (in quella 
serata sul Menabo industriale) IL SOGNO DI UNA COSA. Ti sarei molto grato se tu 
mi trascrivessi la frase di Marx — o l’intera pagina — da cui hai tratto la citazio- 


ne, e me la mandassi, da mettere come epigrafe al libro“. 


La citazione posta in epigrafe al romanzo é ripresa dalla famosa lettera 
scritta da Marx ad Arnold Ruge nel 1843: 


il nostro motto dev’essere dunque: riforma della coscienza non per mezzo di 
dogmi, ma mediante I’analisi della coscienza non chiara a se stessa, o si presen- 
ti sotto forma religiosa o politica. Apparira allora che il mondo ha da lungo tem- 
po :/ sogno di una cosa...°7 


Per i significati di cui la carica Pasolini — e tenendo conto della distanza 
intercorrente tra la prima stesura del romanzo e la data di pubblicazio- 
ne — la citazione di questa lettera del giovane Marx da cui é ripreso il ti- 
tolo del romanzo assume il significato di un piccolo manifesto ideologi- 
co. Il passo di Marx viene proposto da Pasolini come autorevole con- 


65. “L'lustrazione italiana”, dicembre 1960, pp. 107-20. 

66. LE Il, p. 499; in appendice alla lettera viene pubblicata la risposta di Fortini. 

67. La citazione é seguita dall’indicazione «K. Marx, da una lettera a Ruge, da 
Kreutznach (settembre 1843)». Una traduzione della lettera era apparsa, insieme ad altre, 
nel “Politecnico”, 36, settembre 1947, pp. 13-4 (Marx, Ruge, Bakunin ~ Un carteggio del 
1843) e successivamente in K. Marx, Un carteggio del '43 ed altri scritti giovanili, Ed. Ri- 
nascita, Roma 1954 (traduzione di R. Panzieri). Fortini trascrive pero a Pasolini il testo del- 
la citazione da una precedente edizione: Marx Engels Lassalle. Opere, a cura diE. Ciccotti 
({Edizioni Avanti!, Milano 1914, traduzione dello stesso Ciccotti). Nell’epigrafe posta in 
apertura del romanzo Pasolini opera una significativa omissione: il testo trascrittogli da 
Fortini recita infatti «l’analisi della coscienza mistica non chiara a se stessa». Pasolini 
omette l’aggettivo «mistica». «I! passo di Marx non é ancora marxista, come vedrai; anzi 
del tutto Feuerbachiano», precisa Fortini a Pasolini (LE Il, p. 499). 
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ferma di quel rifiuto di ogni dogmatismo in favore di un atteggiamento 
aperto ed irrisolto di fronte alla storia che costituisce una costante del 
suo marxismo “eretico” gia negli anni Cinquanta. II titolo del romanzo 
é dunque ripreso dalla lettera di Marx, ma non mancano i possibili col- 
legamenti con le poesie di Dov’é /a mia patria in cui il nuovo impegno so- 
ciale si innesta sull’originario mito contadino friulano. Limmagine del 
«sogno di una cosa» non puo non riecheggiare i «sogni» di Vegnera el 
vero Cristo e la «roba» di Chan plor. Pasolini stesso sottolinea piu volte 
come l’esperienza delle lotte contadine contro gli agrari sia stata decisi- 
va per il suo avvicinamento al marxismo: 


Per me, restare dalla parte dei braccianti significava restare nella scia della poe- 
sia di adolescente. La lotta dei braccianti é diventata i] punto cruciale della mia 
storia, perché é li che io ho intuito e subodorato prima, scoperto e studiato poi 
il marxismo®. 


cio che mi ha spinto a essere comunista é stata una lotta di braccianti friulani 
contro i latifondisti, subito dopo la guerra [...]. Io fui coi braccianti. Poi lessi 
Marx e Gramsci®’. 


icontadini del Friuli conducevano un’aspra lotta contro i grandi proprietari fon- 
diari della regione. Li ho fatto una prima esperienza della lotta di classe [...]. 
Quindi l’idea di comunismo é venuta naturalmente associandosi, fondendosi a 
quella delle lotte contadine, alla realta della terra. Puo darsi che persino la mia 
adesione al Pci sia stata sentimentalmente determinata da quell’esperienza... 7° 


Nel risvolto di copertina viene precisato che il romanzo, «scritto nel 
1949-50 (tranne per l’episodio riguardante Cecilia, che risale al ’52», vie- 
ne presentato «debitamente tagliato, restaurato, verniciato e incorni- 
ciato»”'. I/ sogno di una cosa si presenta apertamente come romanzo sto- 
rico, essendo diviso in una Parte prima-1948 e una Parte seconda-1949 


68. Intervista pubblicata in F Camon, I/ mestiere di scrittore: conversazioni critiche, 
Garzanti, Milano 1973, p. 96 (SPS, p. 1582). 

69. Al lettore nuovo, introduzione a P. P. Pasolini, Poesie, Garzanti, Milano 1970, p. 10 
(SLA HI, p. 2517). 

70. P. P. Pasolini, I/ sogno del centauro, a cura diJ. Duflot, prefazione di G. C. Fer- 
retti, Editori Riuniti, Roma 1983, p. 27 (SPS, p. 1416). 

71. Il testo é pubblicato in SLA Il, pp. 2391-2. Rinaldi sottolinea come negli anni Cin- 
quanta Pasolini cominci «a fare dell’archeologia su se stesso»: I/ sogno di una cosa @ «il 
luogo ultimo in cui questa passione rétro, questa tensione malinconica, si consuma tutta 
dolorosamente giungendo a scomparire, a sprofondare [...]. Id sogno di una cosa il mu- 
seo dei primi dieci anni pasoliniani» (Pier Paolo Pasolini, Mursia, Milano 1982, pp. 70-2). 
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corrispondenti ai due anni in cui si svolgono i fatti narrati, come ro- 
manzo sociale per |’ampio spazio dedicato alla lotta dei braccianti friu- 
lani contro gli agrari, come romanzo politico per |’appassionata adesio- 
ne dei giovani protagonisti a un comunismo vissuto con ingenuo entu- 
siasmo. I nuovi elementi storici, sociali e politici si inseriscono all ’inter- 
no di un mondo sentimentale che é il medesimo della contemporanea 
poesia friulana. Le figure dei protagonisti proseguono |’evoluzione in 
chiave realistica gia avviata con I’autoritratto postumo del protagonista 
del Testament Coran; non sono ancora dei “ragazzi di vita”: sono piut- 
tosto — come suggerito dal risvolto di copertina — «figure della vita di 
tutti i giorni, timide e patetiche». La loro esistenza si svolge tra le sagre, 
i balli e gli incontri furtivi con le ragazze, ma deve subito confrontarsi 
con le durezze della vita, con i problemi della disoccupazione e della 
lotta politica. I] romanzo si apre con una suggestiva panoramica del pae- 
saggio friulano che si distende tra le pianure e i monti della Carnia e che 
si viene popolando della gente che va alla sagra del Lunedi di Pasqua. 
I tocchi coloristici conferiscono un carattere fortemente pittorico alla 
descrizione: 


Fin dal mattino, se la giornata é serena, la strada provinciale e i viottoli campe- 
stri che conducono a Casale, si riempiono di gente che va alla sagra del Lunedi 
di Pasqua. Un po’ alla volta, le immense radure, d’un verde ancora invernale, fred- 
do e leggero, colorato qua e la da qualche ramo rosa di pesco, formicolano di gen- 
te che passeggia, si diverte, gioca, corre; i cavalli sciolti dalle carrette trottano pa- 
scolando lungo i fossi, cavalcati da qualche ragazzo vestito a festa; i bambini cor- 
rono agitando le loro spade di rami scortecciati, tra i grandi depositi delle bici- 
clette, e le bambine con le loro bluse arancione, viola o verde, giocano tranquille 
sotto i sambuchi appena ingemmati. Le piattaforme per il ballo sono ancora vuo- 
te e le mille bandierine di carta, sospese ai fili delle lampade, si muovono appe- 
na a una leggerissima aria che soffia dal mare. A nord il cerchio dei monti della 
Carnia affonda nel biancore, lucido e velato, dei primi giorni di primavera”?. 


Le descrizioni liriche del paesaggio costituiscono un motivo conduttore 
della poesia e della narrativa friulana di Pasolini. La pianura che circon- 
da Casarsa ha ormai acquistato la fisionomia e i colori di un luogo della 


vita, di un paesaggio insieme reale e sentimentale: 


Tutta la grande pianura compresa tra il Tagliamento e il Livenza é il luogo della 
mia vita [...]. La zona di questa pianura che ha per centro Casarsa [...] é ormai 


72. P. P. Pasolini, I/ sogno di una cosa, Garzanti, Milano 1962, p. 9 (RRI, p. 7). 
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per me priva di misteri geografici; il mistero ha mutato dimensione: ha la confi- 
gurazione di una tettonica sentimentale”?. 


il paesaggio del nostro Friuli occidentale [...] é quasi il motivo dominante della 
nostra poesia! [...] Non arrossiamo a confessare che il nostro eros di giovani fé- 
libri ha trovato in questi luoghi l’incanto fisso dell’infanzia e il mobilissimo 
splendore della giovinezza nostra e altrui’*. 


Sono diretti alla sagra del Lunedi di Pasqua anche i tre giovani protago- 
nisti, Nini, Milio ed Eligio: «facevano parte della migliore gioventt del- 
la riva destra [...] avevano tutti l’eta in cui una fisarmonica é una cosa im- 
portante 7’. Nini ed Eligio abbordano subito due sorelle di Gruaro con 
le quali ballano uno scatenato boogie-woogie. Milio compare poco dopo. 
Dopo aver bevuto Eligio canta a ritmo di boogie-woogie «proprio come 
un negro», tenendo in mano una scopa come se fosse una chitarra e mi- 
mando comicamente le parole inglesi della canzone”*. Il romanzo si apre 
con la narrazione delle loro avventure, fra ingenui corteggiamenti alle ra- 
gazze, orchestrine che suonano alle feste, ubriacature alle «frasche», se- 
rate al Dopolavoro ENAL. Nini ed Eligio decidono di emigrare in Jugo- 
slavia insieme con quattro amici per cercare lavoro: partono ingenua- 
mente all’avventura («la almeno c’é il comunismo!») 7’, ma vengono fer- 
mati dalla polizia slava nel passaggio del confine per espatrio clandesti- 
no. Dopo una deludente esperienza di lavoro a Fiume decidono di rien- 
trare in patria. Larrivo in treno a Gorizia giunge come una liberazione, 
festeggiata da aperture idilliche tipicamente pasoliniane: «Nel piazzale 
della stazione volavano le rondini, la gente chiacchierava, si sentiva il 
profumo della terra bagnata, dei focolari»”*. Vengono pero fermati nuo- 
vamente dalla polizia e sono costretti a rimanere per un po’ di tempo nel- 


73. P. P. Pasolini, Topografia sentimentale del Friuli, in “Avanti cul Brun!”, 1948 (ora 
in RR I, pp. 1346-50). Paesaggio linguistico-topografico e paesaggio sentimentale si so- 
vrappongono nel ciclo di racconti I parlanti, gia ricordato (RR I, pp. 163-96): cfr. in parti- 
colare Gli adorati toponimi e Dalla leggenda topografico-sentimentale del Friuli. 

74. P. P. Pasolini, Poesia a’oggi, in “La Panarie”, maggio-dicembre 1949 (SLA I, pp. 
328-9). Sulla descrizione del paesaggio friulano in Pasolini cfr. il nostro studio Paesaggio sim- 
bolico e paesaggto poetico nel Friuli di Pier Paolo Pasolini, in Pier Paolo Pasolini: due Con- 
vegnt di studio, a cura di L. El Ghaoui, Fabrizio Serra Editore, Pisa-Roma 2009, pp. 99-103. 

75. RRI, pp. 7-8. 

76. Cfr. ivi, p. 13. 

77. Ivi, p. 25. 

78. Ivi, p. 47; cfr. Prejera, cit. (cfr. CAP. 3, nota 131): «Ma sint se bon adéur c’al sofla 
dal nustri pais! Sempri chel! Odéur di fen e di erbis bagnadis; odour di fogolars». 
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la prigione di Gorizia. Nel successivo capitolo 5 Milio racconta in prima 
persona la sua emigrazione in Svizzera, a Salvenach, vicino a Fribourg”. 
In alcuni dialoghi di Milio con una ragazza del luogo, Anna Mari, Paso- 
lini tenta di riprodurre la lingua parlata del personaggio mimando |’uso 
scorretto del francese e le frasi sgrammaticate. 

A San Giovanni intanto iniziano le lotte dei braccianti disoccupati 
contro gli agrari per ottenere |’applicazione del Lodo De Gasperi (un 
provvedimento dello Stato volto a garantire posti di lavoro ai disoccu- 
pati e aiuti ai mezzadri che avevano subito danni dalla guerra). I capito- 
li 6, 7 e 8 della Parte prima sono interamente dedicati alla narrazione di 
queste lotte, alle quali i tre protagonisti (anche Milio é ritornato) parte- 
cipano attivamente con bandiere rosse e fazzoletti rossi al collo. Si suc- 
cedono le riunioni alla Camera del Lavoro, le dimostrazioni, gli scontri 
con la polizia. Una prima manifestazione é coronata da successo. Nella 
seconda pero la polizia interviene in forze con gli autoblindo: i manife- 
stanti sono costretti a ritirarsi e la ritirata si tramuta in fuga. Anche il pre- 
cipitoso ritorno al paese viene preso allegramente da questi giovani, che 
vivono la lotta politica con lo spirito di un’avventura giovanile: «Taglia- 
vano la corda proprio come quando, solo un anno o due prima, erano 
scoperti dai padroni a rubare le pesche o l’uva in qualche campo: e cor- 
rendo si lanciavano grida quasi allegre, perché anche il riuscire a sfuggi- 
re era un successo sui poliziotti»*°. Il capitolo 8 si conclude con |’imma- 
gine dei ragazzi che, non volendo darsi per vinti, cantano per i campi 
Bandiera rossa. La Parte seconda del romanzo si apre su vicende com- 
pletamente diverse ed é dedicata in particolare alla narrazione del primo 
amore giovanile di Nini. In questa parte le figure femminili prevalgono 
su quelle maschili e improntano un’atmosfera di tipo intimistico: vengo- 
no sviluppati alcuni episodi sentimentali legati alla figura di Cecilia e al- 
le donne della famiglia Faedis. Cecilia é silenziosamente innamorata di 
Nini, che invece si entusiasma per un/altra, Pia, che fa la cantante con 


79. Nella lettera del 1949 in cui lo informa che sta lavorando a un romanzo intitolato 
La meglio gioventu Pasolini chiede a Contini di dargli «delle notizie topografiche sui din- 
tori di Friburgo», dato che un capitolo del romanzo é dedicato al soggiorno di Milio a 
Salvenach (LE I, p. 362). Questa narrazione della Svizzera é ispirata ai racconti di Archi- 
mede Bortolussi, un ragazzo di Casarsa che vi era emigrato (cfr. la lettera inviata a Borto- 
lussi nel gennaio del 1951 pubblicata in P. P. Pasolini, Vita attraverso le lettere, a cura di N. 
Naldini, Einaudi, Torino 1994, pp. 356-7). Rinaldi sottolinea che quella presentata nel ca- 
pitolo é una «descrizione di una Svizzera da cartolina» (Pier Paolo Pasolini, cit., p. 73). 

80. RR I, p. 104. 
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un’orchestrina da ballo la domenica a Pordenone ed é bella come una 
ragazza di citta: «Sale da Ballo, orchestrine, cantanti: figurarsi! Erano 
tutte cose che erano come una luce dentro di lui»*'. Dopo ripetuti ten- 
tativi, il Nini riesce infine a fare l’amore con Pia, su un prato natural- 
mente, nel silenzio idillico della natura circostante dove risuona solo il 
canto di alcuni piccoli uccelli: «Pia lascié fare: capiva che, quella sera, 
era la sera che prima o poi doveva venire»**. Dopo che il Nini «ebbe fat- 
to» Pia «non disse e non fece nulla»: «Pareva solo rattristata e stupita, 
con una profonda espressione di vittima in fondo agli occhi neri». Da al- 
lora Pia «fece cosi, sempre la vittima, di lui e della propria debolezza, e 
la sua espressione fu sempre piu riservata e addolorata»®. A sua volta 
Cecilia continua ad amare segretamente il Nini: é una figura patetica, 
sempre presa dai suoi rossori e dai suoi pudori, mite anch’essa come una 
vittima rassegnata**. Nasconde la sua sofferenza piangendo in silenzio. 
E l’eroina infelice del romanzo: alla fine infatti decide di farsi suora e la- 
scia il paese. Lultimo capitolo é interamente dedicato alla morte di Eli- 
gio, che muore ucciso dal lavoro nella cava**. Consumato dalla febbre, 
non sembra pit lui. Il capitolo si apre infatti con una negazione che in- 
troduce immediatamente il lettore nell’epilogo di un dramma inatteso: 


Non era Eligio quel ragazzo disteso nel lettino della corsia. La faccia consuma- 
ta, i capelli lunghi, le spalle che sporgevano dal lenzuolo, parevano quelli di un 
bambino di tredici anni [...] diceva qualche parola irriconoscibile, come un 
bambino che avesse appena imparato a parlare®*. 


Intorno a lui Nini e Milio assistono silenziosi l|’amico morente. I] corpo 
di Eligio disteso sul letto d’ospedale ripropone |’immagine di una giovi- 
nezza consumata e interrotta prima del passaggio alla maturita — secon- 
do l’archetipo del “ini muart — che costituisce un motivo conduttore in 
tutta l opera di Pasolini. La scena richiama in alcuni particolari la narra- 
zione della morte di Tommasino in Una vita violenta: Eligio é un giova- 


81. Ivi, p. 126. 

82. Ivi, p. 138. 

83. Ivi, p. 139. 

84. Cfr. G. C. Ferretti, La contrastata rivolta di Pasolini, in d., Letteratura e ideolo- 
gia: Bassani, Cassola, Pasolini, Editori Riuniti, Roma 1974, pp. 195-6. 

85. Cfr. La gzava, in P. P. Pasolini, Dov’é la mia patria (Edizioni dell’ Academiuta, Ca- 
sarsa 1949), poi in Id., La meglio gioventia, in TP I, p. 115. 

86. RRI, pp. 152-3. 
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ne contadino che aveva avuto il tempo di divenire “compagno”, cosi co- 
me il “ragazzo di vita” Tommasino. Si tratta di due personaggi comple- 
tamente diversi che appartengono a due mondi per vari aspetti opposti 
in Pasolini: quello contadino friulano ancora legato ad un’atmosfera di 
idillio e |’“inferno” sottoproletario delle borgate romane. Questa diver- 
sita si riflette in modo emblematico anche nelle due scene di morte: fon- 
damentalmente elegiaca quella di Eligio, crudamente realistica quella di 
Tommasino. Eligio, prima di morire, geme parole senza senso: «“Una 
cosa,” pareva dicesse, “una cosa!”»*?. Quella «cosa» che Eligio «aveva 
negli occhi» ma che non sarebbe mai riuscito a dire rinvia alla «roba» al- 
lusa in Chan plor: Vaspirazione a realizzare i sogni, al riscatto sociale. II 
romanzo si conclude con il funerale di Eligio. A parte le ricorrenti ca- 
dute nel patetico, I/ sogno di una cosa é un opera non priva di debolezze 
sul piano strutturale e narrativo: la vicenda procede un po’ per episodi. 
Lultimo capitolo in particolare (il quarto della Parte seconda) é comple- 
tamente staccato dai precedenti in cui predomina, particolarmente nel 
terzo, la figura di Cecilia: sembra quasi un episodio aggiunto in un se- 
condo tempo. E comunque forte |’impressione che esso sia stato profon- 
damente rielaborato dopo la stesura di Una vita violenta. Il capitolo pre- 
cedente, che si conclude con la partenza di Cecilia scandita da una serie 
di addii e di pianti, ha tutto |’aspetto della conclusione di una vicenda. 
Ma Cecilia é personaggio secondario nell’economia del romanzo: il 
pathos conclusivo, soprattutto se ambiva a proporsi come pathos esem- 
plare, doveva essere incentrato nella figura di uno dei protagonisti. Que- 
sto anche a prezzo di una evidente estraneita reciproca e della sovrap- 
posizione di due finali successivi: quello di Cecilia e quello di Eligio, una 
partenza e una morte. 

Come gia ricordato, il racconto lungo Romans, scritto nel 1948-49, 
nasce da una costola del romanzo La meglio gioventa, ovvero dalla tra- 
sposizione in racconto autonomo della vicenda di Don Paolo (innamo- 
rato del ragazzo Cere e amato da Renata) operata da Pasolini nel corso 
della lunga revisione che condurra al Sogno di una cosa®. La vicenda di 


87. Ivi, p. 156. 

88. Romans é stato pubblicato postumo a cura di N. Naldini (Guanda, Parma 1994). 
Il cap. 1 di quello che é divenuto Romans & stato pubblicato da Pasolini con il titolo L’ac- 
celerato Venezia-Udine sul “Mondo”, 17 giugno 1950. Dal corpo della Meglio gioventi si di- 
stacca anche il racconto Aspreno e Marcellina, scritto nel 1948-49 e pubblicato in appendi- 
ce al Sogno di una cosa in RRM, pp. 269-309. Il tema di Rovzans si lega strettamente con quel- 
lo del dramma I! cappellano, scritto nel 1947, che rappresenta i turbamenti sessuali di Don 
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Don Paolo é ancora tra i nuclei del romanzo quando, nel febbraio del 
1950, Pasolini ne illustra la struttura a Silvana Mauri*?. In Romans Rena- 
ta si trasforma in Renato, giovane comunista. La scena si apre in uno 
scompartimento del treno Venezia-Udine, dove «un giovane prete col 
breviario tra le mani fingeva di leggere, mentre in realta, non senza un 
forte batticuore, ascoltava la conversazione di due viaggiatori che gli era- 
no seduti accanto»°°. Uno dei due viaggiatori é un giovane comunista, 
Renato, con il quale il prete inizia timidamente un dialogo, avviando 
quindi una lunga conversazione con un ragazzo di tredici anni, anch’e- 
gli di famiglia comunista, Cesare. Don Paolo é il nuovo cappellano di 
San Pietro, dove insegna nella scuola e diviene presto popolare. Tiene 
un diario della sua esperienza di insegnante: nel racconto vengono infatti 
inseriti diversi brani datati di questo diario”. Lalternanza di parti nar- 
rative e diaristiche evidenzia il legame di Romans con l’esperienza dei 
“Quaderni rossi” e di Att zmzpurt. Nel diario Don Paolo si interroga sui 
moderni metodi scolastici, come |’attivismo. Legge spesso la Bibbia: 1a 
lettura di un passo delle Lettere di san Paolo accresce pero la sua in- 
quietudine. Don Paolo, é turbato in particolare dal precetto paolino del 
«restare nella carne»®*. Tempo addietro, durante una malattia, aveva let- 
to un romanzo che lo aveva impressionato molto, Les enfants terribles, 
di cui non ricorda l’autore®?. Renato, anch’egli insegnante, é molto oc- 
cupato con la scuola e con la politica e si fa portavoce delle esperienze 
in cui il marxismo convive con gli ideali cristiani: partecipa al 1 Con- 
gresso della Federazione comunista di Pordenone (evidente riferimento 
autobiografico). Don Paolo, che vive con la madre, é sempre pit turba- 
to dall’inquieto sentimento che prova nei confronti di Renato, fino al 
punto di sentirsi abbandonato da Dio. II suo segreto tormento cresce 


Paolo nei confronti dei due fratelli Eligio e Nina. Nella versione definitiva del dramma rap- 
presentata nel 1965, dal titolo Ne/ 46!, protagonista é un insegnante, Giovanni, che sogna 
di sedurre Lina e di uccidere il fratello di lei, Eligio (cfr. CAP. 12, pp. 420-1). 

89, Cfr. LE 1, p. 402. 

90. RR II, p. 197. 

oi. Cfr. ivi, pp. 213-31. 

92. Ivi, p. 230; la citazione é ripresa dalla Lettera ai Filippest, 1, 24. Sul legame tra pe- 
dagogia, erotismo e letteratura in Pasolini cfr. E. Golino, Pasolini: il sogno di una cosa. Pe- 
dagogra, eros, letteratura dal mito del popolo alla societa di massa, il Mulino, Bologna 1985. 

93. I] romanzo Les enfants terribles di Cocteau (1929) é incentrato sul rapporto am- 
biguo e possessivo che unisce i due protagonisti, Paul e Elisabeth, fratello e sorella, i qua- 
li esercitano un vortice seduttivo sugli altri personaggi. 

94. Cfr. RR II, pp. 230 € 241-7. 
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dentro di lui fino a indurlo a chiudersi in casa. I] padre superiore di un 
vicino convento viene a confessarlo e subito dopo Don Paolo si consi- 
glia sul caso con il parroco, Don Giuseppe, che gli suggerisce di non in- 
contrare pit! Renato. Nel paese cominciano a circolare delle chiacchiere 
su Don Paolo, che alla fine é costretto a lasciare San Pietro™. 

Il finale di Romans rispecchia quindi il dramma reale che travolge 
Pasolini nell’ottobre del 1949. Il 22 ottobre scoppia lo scandalo che lo 
costringera a lasciare il Friuli. Pasolini viene denunciato dai carabinie- 
ri di Casarsa per corruzione di minori e atti osceni in luogo pubblico. 
Lepisodio contestato era accaduto la sera del 30 settembre a Ramu- 
scello, una frazione di Cordovado”’. Alla denuncia segue immediata- 
mente un durissimo provvedimento del Partito: il 26 ottobre Pasolini 
viene espulso «per indegnita morale e politica». I] 28 ottobre la notizia 
viene pubblicata sui giornali e il giorno dopo “I’Unita” annuncia la sua 
espulsione dal partito con un corsivo scritto da Ferdinando Mautino, 
funzionario della Federazione di Udine. Due giorni dopo Pasolini invia 
a Mautino una lettera carica di disperazione ma anche di lucida consa- 
pevolezza, in cui replica all’accusa di «deviazione ideologica» e confer- 
ma la propria fedelta politica: «Malgrado voi, resto e rester6 comuni- 
sta» 7. Pasolini si sente vittima di una «manovra» politica compiuta ai 
suoi danni in quanto comunista®*. Lo scandalo ha naturalmente dram- 
matiche conseguenze morali e materiali per Pasolini, che viene sospeso 
dall’insegnamento alla scuola media di Valvasone dove insegnava ma- 
terie letterarie da due anni®’. La sua situazione in Friuli diviene ben pre- 
sto insostenibile. Questi fatti aggravano inoltre la situazione gia diffici- 
le e tormentosa dei rapporti con il padre, in preda a gravi disturbi psi- 
chici. Conseguenza di tutto questo, il 28 gennaio 1950, la fuga con la ma- 


95. Cfr. ivi, pp. 259-63. 

96. All origine dell’iniziativa dei carabinieri non furono estranee pressioni da parte 
della Democrazia Cristiana e del clero locale, tese a sfruttare lo scandalo ai fini della cam- 
pagna anticomunista allora dilagante. Sulla vicenda biografica relativa ai fatti di Ramu- 
scello e sugli aspetti giudiziari cfr. N. Naldini, Pasolini, una vita, Einaudi, Torino 1989, pp. 
131-7; B. D. Schwartz, Pasolini Requiem, Marsilio, Venezia 1995, pp. 343-55; E. Siciliano, Vi- 
ta di Pasolini, Mondadori, Milano 2003, pp. 158-65 (I* ed. Rizzoli, Milano 1978). 

97. LEI, p. 368. 

98. Cfr. la lettera inviata a Teresina Degan il 10 novembre successivo (ivi, p. 371). 

99. Sulle straordinarie qualita pedagogiche espresse da Pasolini nella sua attivita di 
insegnante cfr. particolarmente A. Zanzotto, Pedagogia, in Pasolini: cronaca giudizaria, 
persecuzione, morte, a cura di L. Betti, Garzanti, Milano 1977, pp. 361-72. Il preside Nata- 
le De Zotti, da cui Pasolini dipendeva, lo definiva «maestro mirabile» (ivi, p. 366). 
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dre a Roma, «come in un romanzo»'°°. Pasolini esprime in modo mol- 
to lucido la situazione drammatica che precede la fuga a Roma e I’in- 
certezza sul suo futuro in alcune lettere inviate tra il gennaio e il feb- 
braio del 1950. La consapevolezza dei rischi che comportava la vita che 
conduceva, standosene ancora «seduto sulla punta della spada»'®, era 
gia stata espressa nella lettera inviata a Contini il 7 luglio 1949. Pasolini 
ritorna sull’argomento in una lettera inviata a Spagnoletti nel gennaio 
1950, in cui si dichiara «molto spaventato» da quella «futura avventura» 
di poeta che il critico gli aveva pronosticato: «Non so se vivere cosi al- 
la Rimbaud, senza il suo genio, possa ancora risolversi nella vocazione 
letteraria; ho atroci sospetti per il mio futuro» '°*. Lidentificazione con 
il déréglement rimbaudiano e il timore del futuro ritornano nella lette- 
ra inviata a Silvana Mauri il 18 gennaio: «il mio futuro, pit che essere 
nero, non esiste'®. [...] e deraglio sempre piu, Rimbaud senza genio» '**. 
Pasolini ritorna sull’argomento nella lunga e drammatica lettera inviata 
a Silvana il 10 febbraio 1950: «ormai su di me c’é il segno di Rimbaud o 
di Campana o anche di Wilde» '®’. 

I] «documento pid impressionante»'®* del distacco di Pasolini dal 
Friuli é rappresentato dal romanzo-pampblet Il disprezzo della provincia, 
scritto in fretta nel 1951-52 — il periodo in cui era costretto a saltuari e do- 
lorosi ritorni in Friuli per gli strascichi del processo seguito ai fatti di Ra- 


100. Al lettore nuovo, cit., in SLA Il, p. 2516; cfr. Poeta delle ceneri, cit., in TP Il, p. 1265: 
«Fuggii con mia madre [...]. Ho vissuto / quella pagina di romanzo, l unica della mia vi- 
ta», Cfr. inoltre la lettera inviata a Silvana Mauri il 27 gennaio 1950: «Ho deciso di por- 
tarla {mia madre] domani stesso a Roma, all’insaputa di mio padre, per affidarla a mio zio 
[Gino Colussi]; io non potro stare a Roma [...). Poi non so dove andro e cosa far6; la mia 
vita é a una svolta pit che decisiva» (LE I, p. 384). 

101. LE I, p. 361. Lespressione era contenuta in una lettera di Contini non ntrovata. Pa- 
solini la richiama nella lettera inviata a Spagnoletti nel gennaio del 1950: «Contini qualche 
tempo fa mi ha scritto di mettermi una mano sul cuore e chiedermi se dawvero mi fosse an- 
cora possibile vivere “sulla punta della spada”» (ivi, p. 379). Lespressione viene ripropo- 
sta in apertura di uno dei racconti che compongono il ciclo I parlanti, gia ricordato, Dalla 
leggenda topografico-sentimentale del Friuli: «1 vivere sempre alla presenza di se stesso, su/- 
la punta della spada, e\’incantarsi davanti alla vita» (RR II, p. 183, corsivo nel testo). 

102. LE I, p. 379. Spagnoletti aveva comunicato a Pasolini che aveva scelto il poemet- 
to L'Italia per la sua Antologia della poesia italiana (1909-1949), Guanda, Parma 1950. 

103. Cfr. la lettera inviata a Farolfi nel febbraio 1950: «Tu non sai che buio d’inferno 
sia il mio futuro» (LE I, p. 405). 

104. Ivi, p. 375. 

105. Ivi, 391; di seguito sono stampate due lettere inviate da Silvana a Pasolini il 2 e il 
23 febbraio. 

106. W. Siti, Descrivere, narrare, esporsi, in RR I, p. CXV. 
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muscello — e pubblicato postumo'*”. Come indica il titolo, il romanzo é 
incentrato sullo squallore della vita e della mentalita di provincia, che di- 
viene oggetto di una satira astiosa. II Friuli che fa da sfondo alla narra- 
zione @ ormai identificato in negativo con «quella jungletta di cobra e je- 
ne che é la provincia, si, la provincia, di Udine»'**. In questo quadro 
rientra anche l’astiosa parodia di un Congresso della Societa Filologica 
Friulana (la “Glottologica”)'°. Il protagonista € Martino Biasutti, gio- 
vane letterato friulano (trasposizione autobiografica di Pasolini), che in- 
trattiene uno stretto dialogo con |’amico Gianfranco D’ Andrea, intellet- 
tuale comunista. L’episodio pit interessante é costituito dal viaggio a 
Chioggia compiuto da Biasutti per incontrare «C.», un anziano e noto 
scrittore suo amico (Comisso). A Chioggia l’ossessione sessuale spinge il 
protagonista a compiere con un ragazzo (una specie di Riccetto friula- 
no) una «sciocchezza»"° non meglio precisata, anche perché a questo 
punto il testo presenta un’ampia lacuna che occupa, con significativa 
coincidenza, lo spazio narrativo in cui Pasolini avrebbe dovuto raccon- 
tare lo scandalo che esplode nel paese (Sclavons) e la fuga di Biasutti a 
Trieste con la madre (dei nove capitoli previsti il sesto si interrompe in 
tronco dopo la prima pagina e il settimo manca). Gli ultimi due capito- 
li si svolgono in forma di romanzo epistolare con il carteggio tra Biasut- 
tie D’Andrea, in cui all’intento satirico subentra l’espressione del dram- 
ma individuale e del dolore, sottolineata da una nuova allusione al rim- 
baudiano «déreglément de tous les sens». 


107. I] romanzo é pubblicato in RR I, pp. 423-520. Sulle vicende redazionali cfr. Note 
€ notizie sui testi, in RRI, pp. 1682-91. In una lettera dell’ottobre 1952 Pasolini parla del ro- 
manzo a Leonardo Sciascia proponendogli la pubblicazione a puntate in “Galleria”, ma 
senza successo (cfr. LE I, p. 503). 

108. Lettera a Sergio Maldini, 20 febbraio 1950, in LE I, p. 408. 

109. Cfr. RR I, pp. 507-15. Il resoconto del Congresso avrebbe dovuto essere ospitato 
nel capitolo Ill, intitolato Ce fastu?, con evidente richiamo alla rivista della Societa: viene 
invece spostato a conclusione del capitolo vill, dove viene inserito in modo un po’ in- 
congruo tra le lettere di Biasutti e D’ Andrea. 

uo. Ivi, p. 488. 

ut. Ivi, p. 518. 
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«Stupenda e misera citta». 
Roma e Le cenert di Gramsci 


La fuga a Roma nel gennaio del 1950 sancisce la fine di un’epoca nella 
vicenda personale e intellettuale di Pasolini. Dopo gli avvenimenti del- 
l’ottobre 1949 il mitico mondo casarsese si trasforma nell’immagine tra- 
gica di una persecuzione, di una condanna senza appello. E il trauma di 
un distacco violento, la fine di un’epoca della vita cosi come dell’espe- 
rienza poetica. Lidentificazione ossessiva con il déréglement rimbau- 
diano e il timore per il futuro scandiscono le lettere inviate a Silvana 
Mauri e a Spagnoletti tra il gennaio e il febbraio 1950, gia considerate’. 
Al dramma privato si aggiungono le difficolta economiche*. Ma anche 
in questa situazione drammatica Pasolini reagisce con una carica vitale 
che diviene ansia di rinnovare la vita: ricomincia da capo in un nuovo 
mondo, cercandovi nuova vita e nuova poesia. Roma diviene la «nuova 
Casarsa»?, la seconda patria d’elezione pasoliniana: patria linguistica e 
sentimentale, un nuovo sogno da vivere nelle sue pit esaltanti realta. 


1. Lidentificazione con il mito biografico di Rimbaud emerge anche in un saggio 
pubblicato sul “Popolo di Roma” il 7 dicembre 1950: «A noi sembra che mai poesia, co- 
me in Rimbaud, sia stata cosi contaminata dalla vita nella sua pid violenta e immediata ac- 
cezione [...] Rimbaud (...] ci da con tale violenza poetica l’equivalente della violenza del 
suo disagio umano da lasciarci tremanti sulle sue pagine» (P. P. Pasolini, Benedetto Croce 
e la poesia pura, in SLA I, pp. 358-9). 

2. Sulle condizioni di estrema miseria in cui Pasolini visse nei primi mesi a Roma cfr. 
N. Naldini, Pasolini, una vita, Einaudi, Torino 1989, pp. 141-8; diverse testimonianze sono 
inoltre contenute in varie lettere inviate nei primi mesi del 1950. Per pit di un anno Pa- 
solini € completamente disoccupato. Le sue condizioni cominciano a migliorare nel di- 
cembre del 1951, quando trova un posto di insegnante in una scuola media privata di 
Ciampino (con uno stipendio di venticinquemila lire al mese pagato solo nei mesi di la- 
voro). Un ulteriore miglioramento giunge con il contratto editoriale per l'Antologza della 
poesta dialettale del Novecento procuratogli da Bertolucci. 

3. Cosi la definisce Pasolini nella lettera inviata a Silvana Mauri il 10 febbraio 1950, 
gia citata (LE I, p. 390). 
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Questo nuovo mondo viene assunto come metafora dal basso di tutto il 
mondo: Roma acquista nella narrativa di Pasolini una fondamentale im- 
portanza «in quanto violento trauma e violenta carica di vitalita, civé 
esperienza di un mondo e quindi in un certo senso del mondo» *. II tra- 
sferimento da Casarsa a Roma segna una svolta decisiva nell’esperienza 
letteraria di Pasolini, con il passaggio dall’edenico mondo friulano al- 
l'inferno delle borgate e del sottoproletariato, cui corrisponde il pas- 
saggio da uno strumento linguistico quale il dialetto friulano, nato co- 
me lingua pura per poesia all’interno di una poetica tutta simbolista, al 
dialetto romanesco, nuovo strumento di un’epica narrativa che si inse- 
risce nel pieno della corrente neorealista. Lantico mito contadino-cri- 
stiano si muta e si rinnova nel selvaggio mito sottoproletario. Narciso si 
specchia nel nuovo volto del “ragazzo di vita”, mentre l’adolescente 
eros friulano approda al nuovo mito della corporalita popolare. Paral- 
lelamente anche la topografia poetica e narrativa di Pasolini muta in 
modo radicale. Alla piccola patria friulana subentra la nuova patria na- 
zionale, all’idillico microcosmo del pazs e dei camps si sostituisce una 
concreta e violenta scenografia urbana: la borgata, il rione, il mondo mi- 
serabile della periferia. Nell’inferno della metropoli si disegnano gli 
stridenti contrasti tra il mondo del potere e del privilegio e quello del- 
lemarginazione e della miseria. 

Di questa svolta offre un’immediata testimonianza Roma 1950. Dia- 
rio, resoconto poetico di un momento cruciale come l’inserimento nel 
nuovo universo romano, appartenente alla serie dei diari’. Una diretta 
continuita stilistica sembra collegare questi testi ai precedenti diari in 
versi: dalle connotazioni aggettivali simboliche e ossimoriche («fresco e 
inerte un motore», «bucati inquieti», «gelo tiepido», «oscura luce», 
«rombo stinto») ai continui exjambements. Appaiono significative alcu- 
ne riprese montaliane: si veda un attacco nominale come «Solitudine del 
primo meriggio [...]»°. In questo momento di svolta della vita si fa pit 
acuto il problema di trovare una parola attraverso la quale l’esistenza 
possa esprimersi: «Sarebbe cosi facile svelare / questa luce o quest’om- 


4. E. F. Accrocca, Diect domande a Pier Paolo Pasolini, in “La Fiera letteraria”, 30 
giugno 1957, p. 2 (corsivi nel testo). 

s. P. P. Pasolini, Roma rgs0. Diario, All’insegna del pesce d’oro, Milano 1960 (ora in 
TP I, pp. 697-713). 

6. TP I, p. 709: cfr. Meriggsare pallido e assorto (Ossi di seppia). Si pud probabilmente 
riconoscere un’eco montaliana anche in un’immagine come «nel cielo di vetro» (ivi, p. 711: 
cfr. Forse un mattino andando in un’aria di vetro, Ossi di seppia). 
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bra... Una parola: / e l’esistenza che in me esiste sola / [...] sarebbe 
espressa, infine. / Ma questa parola non esiste»’. La «parola» appare ta- 
Jora allusa nei rumori e negli odori che salgono dal rione; allora, per un 
attimo, si disegna a Pasolini l’«indicibile sua vita»: «Ma un giorno, / ah 
un giorno, urlerd, a quella vista, / sara un urlo la rivelazione...». Gia nel- 
l’esordio della poesia che apre la raccolta Pasolini si riallaccia alla sezio- 
ne Europa di Dal diario: «Adulto? Mai — mai, come |’esistenza / che non 
matura resta sempre acerba, / di splendido giorno in splendido gior- 
no»*, Linserimento dell’esistenza nel binario della maturita viene dra- 
sticamente rifiutato a favore di una successione di «splendidi giorni» 
svincolati da ogni forma di continuita «adulta». La consapevolezza «di 
non seguire il tempo» non é peraltro priva di un sentimento di «vergo- 
gna» °. Pasolini sente il peso della mancata sintonia con il tempo storico 
ma sceglie di rimanere legato alla propria «anima vergine». Ritorna in- 
fatti in queste poesie la metafora ossessiva della verginita, ovvero della 
condizione eternamente fanciulla, ricorrente nell’ Uszgnolo della Chiesa 
Cattolica: «immagine vergine», «viscere vergini», «visioni vergini». II 
rimpianto della giovinezza perduta si alterna ad una rinnovata fiducia 
nel presente: «Penso che non é tutto il mio passato / penso che la mia 
esistenza si rinnova»'?. Un movimento nuovo dello sguardo si distende 
su Roma e sui quartieri popolari, da Testaccio a Monteverde: parole co- 
me «vicolo» e «rione» fermano sulla pagina le immagini gia familiari del 
mondo delle borgate. In questo nuovo orizzonte popolare cambia anche 
la percezione del tempo e della storia, che si propongono ora con la for- 
za della loro alterita rispetto al tempo vissuto come un’estensione priva- 
ta dell’Io: «Sono in un altro tempo, / un tempo che dispone i suoi matti- 
ni / in questa strada che io guardo, ignoto / in questa gente frutto d’a/- 
tra storia...»"'. Questa confessione definisce lucidamente il nucleo cen- 
trale di una riflessione in atto: la realta esterna comincia a imporsi all’e- 
gocentrismo dell’autore con la forza della sua oggettiva esistenza: esiste 
un altro tempo, un’altra storia. Inizia il periodo del confronto contrad- 
dittorio con l’altro, con la storia, che trovera la massima espressione nel- 
le Ceneri di Gramsct. 


7. Ivi, p. 704. 

8. Ivi, p. 699. Cfr. F. Fortini, I/ rifiuto della maturita, in Id., Attraverso Pasolini, Ei- 
naudi, Torino 1993, pp. 182-91. 

9. TP I, p. 700. 

10. Ivi, p. 707. 

u. Ivi, p. 713 (corsivi nostri). 
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Agli anni 1951-52 risale un gruppo di poesie appartenenti al medesi- 
mo contesto autobiografico di Roma 1950 e raccolte sotto il titolo prov- 
visorio Poesia con letteratura’. La riflessione diaristica si sofferma sul- 
l’affannosa ricerca d’incontri erotici: «Sulle furenti rive dell’ Aniene / in 
scarnata abiezione mi confino, / come un malato, a mendicare / vite vol- 
gari e percio divine...». Ritornano alcuni dei temi ricorrenti nell’Usz- 
gnolo della Chiesa Cattolica, come |’ossessione di un mondo giudice che 
ha gia emesso la sua condanna a un destino da escluso. Ma ritorna an- 
che l’affermazione dell’eretico cristianesimo di Pasolini: «Per redimerct 
Cristo / non é stato innocente, ma diverso»'+. Lultimo testo della raccol- 
ta, Correvo nel crepuscolo fangoso, si apre su una suggestiva panoramica 
di quelle borgate di baracche che Pasolini ha eletto a suo nuovo mondo. 
Luniverso popolare ha gia assunto i contorni di una forma pura e sel- 
vaggia della vita. Una tensione sensuale inesausta coglie ogni particola- 
re dei colori e degli odori di questo mondo. Nell’inferno delle baracche 
si rinnova quel mito dell’innocenza popolare che aveva gia animato il 
precedente Eden friulano: 


Correvo nel crepuscolo fangoso, 
dietro a scali sconvolti, a mute 
impalcature, tra rioni bagnati 
nell’odore del ferro, degli stracci 
riscaldati, che dentro una crosta 
di polvere, tra casupole di latta 
e scoli, innalzavano pareti 
recenti e gia annerite, contro un fondo 
di stinta metropoli. 

Sull’asfalto 
scalzato, trai peli di un’erba acre 
di escrementi e spianate 
nere di fango — che la pioggia scavava 


12. La raccolta é pubblicata in TP 1, pp. 725-55 (cfr. Note e notizte sui testi, ivi, pp. 1589- 
go e 1616-21). Era stata pubblicata in precedenza nella sezione Poesie inedite in P. P. Pa- 
solini, Bestemmua. Tutte le poeste, a cura di G. Chiarcossi, W. Siti, Prefazione di G. Giu- 
dici, Garzanti, Milano 1993, vol. II, pp. 2253-83; nuova edizione, accresciuta di una scelta 
antologica di poesie inedite, 4 voll., Garzanti, Milano 1995-96. Una parte di queste poesie 
era stata pubblicata nella sezione Poesie inedite posta in appendice all’edizione postuma 
P. P. Pasolini, Le poeste, Garzanti, Milano 197s, pp. 753-70, dove pero i testi presentano 
numerose varianti rispetto all’edizione accolta in Bestenzmia, cit. 

13. TP I, p. 737. 

14. Ivi, p. 749, corsivo nel testo. 
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in infetti tepori — le dirotte 
file di ciclisti, dei rantolanti 
camion di legname, si sperdevano 


[...]. 


La corsa attraverso la misera borgata riprende la struttura dinamica 
della “passeggiata” e della flénerie otto-novecentesca che diventera il 
movimento ricorrente nelle Cexeri di Gramsci, nel quale agli sposta- 
menti pit! o meno veloci nello spazio concreto si aggiungono le divaga- 
zioni attraverso il tempo. Per |’«estraneo» che passa e guarda la corsa 
diviene una forma di «comunione» con un mondo popolare da cui é di- 
viso e in cui «Tutto era umano»: «Sembrava che fino dentro l’intima / 
e miserabile sua abitazione, |’uomo fosse / solo accampato, come un’al- 
tra razza»'®. Sono riflessioni che anticipano la tematica dei poemetti I/ 
canto popolare e L’umile Italia delle Ceneri di Gramsci. I] testo presen- 
ta una particolare densita stilistica che inaugura quello che diventera lo 
stile pit caratteristico della poesia di Pasolini negli anni Cinquanta, an- 
ticipando i risultati pit compiuti delle Ceneri di Gramsci. In tutte que- 
ste poesie diaristiche il metro di base é l’endecasillabo sciolto: la ricer- 
ca di endecasillabi perfettamente regolari convive peraltro con anoma- 
lie e con ipometrie e ipermetrie talora volute come segno di raffinatez- 
za'’. Nel linguaggio di questo testo (come in generale dei diari) si con- 
ferma l’altissima frequenza dell’aggettivo, con una particolare ricor- 
renza dell’aggettivo prolettico che si trova spesso alla fine del verso, se- 
parato per enjambement dal nome, posto all’inizio del verso successivo 
(«mute / impalcature», «dirotte / file»). Proprio nell’articolazione del- 
le cuncturae aggettivali e della coppia aggettivo-predicato emerge anche 
in questa raccolta la frequenza dell’ossimoro, espressione di una rap- 


15. Ivi, p. 754. Questo testo é stato pubblicato da Pasolini con la data 1951 in “Itine- 
rari”, 1, 3-4, luglio-agosto 1953. Il testo pubblicato in TP I, pp. 754-5, presenta una variante 
nel verso conclusivo rispetto a quello accolto nella seconda edizione di Bestemmzza, cit., vol. 
IV, p. 1137: «ma in quel morto / mondo, per lui, c’era come un presagio di Realta...» > «ma 
in quel morto / mondo, per lui, ricominciava la Realta...» (in TP 1 la lezione di Bestemmia 
viene data a pié di pagina). Un’accurata analisi metrico-stilistica é stata dedicata a questo 
testo da P. V. Mengaldo, Lettura di una poesia di Pasolini, in Id., La tradizione del Nove- 
cento. Terza serie, Einaudi, Torino 1991, pp. 195-219. Cfr. inoltre le osservazioni di R. Ri- 
naldi, La morale del “travelling”. Per una figura poetica pasoliniana, in “Studi pasoliniani” , 
4, 2010, pp. 12-4. 

16. TP I, p. 755. 

17. Cfr. Note e notizie sui testi, ivi, p. 1591. 
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presentazione del mondo in forma di coincidenze degli opposti e in- 
sieme di un incessante flusso contaminatorio: «Mentre nel silenzio de- 
gli orti / bruciati dal fresco sole [...]», «per condanna innocente», «or- 
mai cocente, brucia il fresco sole»'®. Le quattro Poesiole notturne, scrit- 
te negli anni 1952-53, ripropongono la predilezione del primo Pasolini 
per i versi brevi (settenari o ottonari) raggruppati in terzine o in quar- 
tine'’. Nelle prime tre il metro adottato é quello del sonetto minore: i 
primi tre componenti constano di due quartine di ottonari a rima al- 
ternata e due terzine rimate aba, bcc; la quarta € composta di cinque 
quartine di prevalenti settenari in cui rimano i versi pari (tranne che 
nella seconda). Nella metrica e nel tono é evidente I’influsso di Sandro 
Penna. Lo spunto diaristico si decanta in preziosita letteraria e levita di 
metro anche nel gioco della complicazione ossimorica, accentuato dal- 
lo stile nominale: «Lievita misteriosa / del peso ormai morto / della vi- 
ta, candore / del cuore sporco...». Una sensualita alessandrina disegna 
i suoi arabeschi, nei quali |’estetismo si complica con un nuovo reali- 
smo figurativo: «Sono i sensi un ricamo, / dopo la mezzanotte, / quan- 
do ritorna a casa, / muta, la puttana... / [...] / come una meretrice, // 
torno da un disperato / giro)». 

Lopposizione fra i suoni pieni di vita che emergono dal mondo po- 
polare e il silenzio che sancisce |’assenza del poeta da quella vita costi- 
tuisce il motivo conduttore di Sonetto primavertle (1953), plaquette da 
ascriversi alla serie dei diari che raccoglie quattordici sonetti shakespea- 
riani*°. La forma metrica preziosa conferma il raffinato gusto letterario 
che caratterizza la poesia di Pasolini. Tema dominante di questi sonetti 
é «il brusio delle sere primaverili». I vibrare dei suoni vivi si intreccia, 
per opposizione, con la «bufera / che sbianca quieta in una pace smor- 
ta»*, con il «tremendo silenzio», con |’«ombra senza umano suono». Ri- 
torna con I’abituale frequenza la complicazione ossimorica di purezza e 
vizio («puro ardo / verso la vita, nella mia solitudine / viziosa»); «Alto, 
leggero é il mio sentire, quale / d’un ragazzo, che, impuro, in sé il suo ma- 
le, / il suo ardore tien chiuso, e sconfinare / sa, puro; nel mondo». Al- 
linterno di questo sistema | opposizione antico-nuovo si apre a sviluppi 
che troveranno compiuta espressione nel Panto della Scavatrice: «In noi 


18. TP I, pp. 743-52. 

19. Ivi, pp. 591-3. 

20. P. P. Pasolini, Sonetto primaverile, Scheiwiller, Milano 1960 (TP I, pp. 757-72). 
a1. Cfr. Id., Le ceneri di Gramsci, in TP 1, p. 815: «mortale / pace». 
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la vita é pura se sentiamo / come é nuovo il vecchio mondo umano». II 
carattere diaristico della raccolta si rivela particolarmente in alcuni ri- 
torni al linguaggio e alle immagini dei diari del periodo friulano («mi ri- 
desto, tra lenzuola / profumate da un mio infantile sudore / antico... che 
tornava con le viole...») e in alcuni momenti in cui la riflessione privata 
approda a una sorta di testamento morale: «E |’ultimo giorno della mia 
vita. / [...] / lo su questa terra sono stato / troppo mite e ingenuo, o trop- 
po duro / e cosciente. [...] / La mia vita ha disceso una china, / e la mia 
storia un’altra, al suo confine». 

Nel volume Le ceneri di Gramsci (1957) Pasolini raccoglie undici poe- 
metti scritti fra il 1951 ed il 1956. Tutti i poemetti erano gia apparsi in ri- 
vista (I/ canto popolare come volumetto autonomo), eccettuato in parte 
Il panto della scavatrice**. Da un punto di vista metrico i poemetti sono 
composti in terzine di endecasillabi, con l’eccezione del Canto popolare 
(strofe di nove endecasillabi), dell’ Umzzle Italia (strofe di dieci novena- 
ri)? e di Recit (distici di martelliani). Con l’adozione della forma del poe- 


22. L'appennino, in “Paragone-Letteratura”, 36, 1952; Picasso, in “Botteghe oscure”, 
XII, 1953; I/ canto popolare, in una versione ptu lunga e con una Nota pit ampia, nella col- 
lana di poesie delle Edizioni della Meridiana curata da V. Sereni, Milano 1954 (ora nel- 
l'Appendice a “Le ceneri di Gramsci”, TP 1, pp. 871-82); L’umile Italia, in “Paragone-Lette- 
ratura”, 52, 1954; Comizto (col titolo Notte a Piazza di Spagna), in “Botteghe oscure”, XIV, 
1954; Quadri friulant (con il titolo I campzt del Friult), in “Officina”, 2, 1955 (il testo pubbli- 
cato nelle Ceneri di Gramsci presenta alcune varianti); Le ceneri di Gramsct, in “Nuovi Ar- 
gomenti”, 17-18, novembre 1955-febbraio 1956; Recit, in “Botteghe oscure”, XVIII, 1956; I/ 
ptanto della scavatrice, in “Il Contemporaneo”, II serie, 4, 1957 (limitatamente alle sezioni 11 
e V1); Una polemica in versi, in “Officina”, 7, novembre 1956; La Terra di lavoro, in “Nuo- 
vi Argomenti”, 26, 1957. La raccolta é pubblicata in TP I, pp. 773-867. Sulle complesse vi- 
cende editoriali che il volume ha avuto e sull’elaborazione redazionale dei singoli poemet- 
ti cfr. Note e notizie sui testi, TP 1, pp. 1625-37. Dall’epistolario risulta che Pasolini comin- 
cia a pensare a una raccolta dei suoi poemetti “civili” gia nel 1955, quando firma i] contrat- 
to con Mondadori. La raccolta doveva avere come titolo L’umile Italia e avrebbe dovuto 
contenere «i sette poemetti da “L-Appennino” a “Le ceneri”» (LE Il, p. 173, lettera a Italo 
Calvino, 6 marzo 1956). Il progetto risaliva in realta all’anno precedente ed era annunciato 
nella fascetta editoriale della plaquette Il canto popolare sopra ricordata (cfr. Note e notizie 
sut testi, TP 1, p. 1641). Gli sforzi compiuti da Pasolini per liberarsi dall’impegno contrat- 
tuale con Mondadori e pubblicare Le ceneri di Gramsci con Garzanti sono documentati da 
varie lettere inviate a Livio Garzanti tra il marzo 1956 e il luglio 1957 (quando il volume era 
gia pubblicato). Le ceneri di Gramsci vincono il Premio Viareggio: la prima edizione (1.500 
copie) viene rapidamente esaurita e Garzanti ne fa subito una ristampa. Un’edizione del- 
le Ceneri di Gramsci corredata di un’appendice di testi inediti e di un saggio critico, Oltre 
il nostro accanito difenderla, é stata curata da W. Siti, Einaudi, Torino 1981. 

23. Nel Canto popolare i versi sono rimati secondo lo schema ABABCDCDC (come nella 
Ballata del delirio), nell’ Umile Italia secondo lo schema ababacdced. Lo schema metrico 
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metto narrativo in endecasillabi, in particolare del poemetto in terzine 
di derivazione pascoliana, Pasolini porta a soluzione la crisi metrica do- 
cumentata dalle ultime sezioni dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica, la cui 
linea di tendenza era chiaramente espressa da testi come Lingua e L’'Ita- 
lia. | nuovi contenuti civili del discorso poetico richiedevano una mag- 
giore articolazione del tessuto metrico in direzione narrativa e ragiona- 
tiva. La rima e il metro vengono applicati peraltro con notevole liberta: 
costituiscono una norma adottata anche per aprire lo spazio alla viola- 
zione della medesima. La rima viene seguita in modo spesso approssi- 
mativo e si degrada attraverso tutte le forme di assonanza, consonanza e 
rima imperfetta, pur tra corrivita linguistiche talora rilevanti. Parallela- 
mente l’endecasillabo si accorcia verso il decasillabo e il novenario o 
adotta forme ipermetre con estrema facilita. I] ritmo del verso risulta 
continuamente spezzato dalle frequenti parentetiche e soprattutto dagli 
enjambements. Gia largamente usato da Pasolini in tutta la sua prece- 
dente poesia in lingua, l’enjambement viene adottato in modo sistemati- 
co in questi poemetti determinando, attraverso l’effetto combinato del- 
la divisione in versi e delle pause sintattiche, un’articolazione ritmica del 
discorso contraddittoria rispetto allo schema metrico. II fluire aperto e 
continuo del periodo sintattico tende ad aggirare la struttura metrica. 
Questa tensione fra la liberta del discorso e la norma metrica corrispon- 
de in Pasolini a una esemplare funzione espressiva all’interno della sua 
poetica dell’antitesi e della trasgressione**. A questa prassi stilistica e al- 


del Canto popolare rappresenta forse una complicazione dell’ottava o una derivazione dal- 
la canzone provenzale (sulla seconda ipotesi cfr. Siti, Oltre i! nostro accanito difenderla, cit., 
p. 161n). In entrambi i casi si tratta quasi certamente di schemi metrici ripresi dalla poesia 
popolare. Sulla rima nei poemetti delle Ceneri di Gramsci cfr. G. Bertone, La rima nelle 
“Ceneri di Gramsci” dt Pier Paolo Pasolini, in “Metrica”, IV, 1986, pp. 225-65. 

24. G. Barberi Squarotti individua nello stile e nella metrica delle Ceneri di Gramsct 
i segni di una contraddizione non pacificata: «Sulla struttura d'origine dell’endecasillabo 
si svolgono le variazioni pit anarchiche, sia nel calcolo sillabico che nell’accentazione [...]. 
Allo stesso modo la struttura della terzina si frantuma» (Poesia e narrativa del secondo No- 
vecento, Mursia, Milano 1961, p. 100). Per Fortini allo «pseudoendecasillabo» corrispon- 
de al livello delle strofe, la «griglia delle pseudoterzine», che «hanno la funzione [...] di 
rompere con pause profonde la fluenza del discorso, cioé della intonazione sintattica. Il 
moto relativamente continuo, discorsivo-narrativo, subisce il contrappunto continuo del- 
la griglia metrica» (Attraverso Pasolini, cit., pp. 33-4). Per Siti l’atteggiamento che la me- 
trica delle Ceneri di Gramsci dimostra nei confronti della tradizione «si pud riassumere 
in breve come un desiderio di violaztone, il che evidentemente non esclude una attrazio- 
ne costante e non eliminabile verso l’oggetto da violare» (Saggio sull’endecasillabo di Pa- 
solini, in “Paragone-Letteratura”, 270, 1972, p. 39, corsivo nel testo). Linterpretazione 
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le sue implicazioni manieristiche é da ricondurre nelle Ceneri di Gram- 
sci una ricorrente diacronia tra il peso “ritardante” della letterarieta tra- 
dizionale assunta nelle sue forme pit canoniche e |’attualita talora dram- 
matica del discorso poetico: lo stile diviene l’espressione compiuta di 
un’ideologia della contraddizione. 

In una rievocazione successiva il volume apparira a Pasolini diviso in 
due «parti»: la prima, dall’Appennino all’ Umile Italia — ma comprenden- 
te anche Quadri friulani - sarebbe «preistorica» rispetto alla seconda, 
aperta dal poema civile sulle ceneri di Gramsci**. Questa tendenza a trac- 
ciare una divisione dell’opera in due «parti» — diacroniche e distinte ep- 
pure coesistenti nel medesimo volume, ad esprimere, pid che un itinera- 
rio evolutivo, quasi una contraddizione ideologico-tematica che attraver- 
sa l’opera stessa — costituisce uno schema ricorrente in Pasolini. Gia ap- 
plicato alla Meglio groventu, verra riproposto in Uxa vita violenta, II so- 
gno di una cosa, Trasumanar e organizzar e in Empirismo eretico, trovando 
infine la sua espressione estrema nella Nuova gioventu (nel caso enigma- 
tico di Teorema alla divisione del racconto in una Parte prima e una Parte 
seconda si aggiunge un elemento ben pit radicale, ovvero la «natura anfi- 
bologica» dell’opera, realizzata contemporaneamente nelle due forme del 
racconto e del film) *¢. La struttura del libro diviene immagine esemplare 
dell’antitesi che rispecchia: antitesi che riproduce in forme sempre nuo- 
ve la propria forma originaria. Nelle Cexeri di Gramsci la divisione in due 
«parti» riconosciuta a posteriori stabilirebbe un prima e un dopo rispet- 
to alla storia, all’ideologia. All’interno del volume la narrazione diaristi- 
co-autobiografica si intreccia da un lato con la sensuale immersione nel 
mondo popolare, dall’altro con i giudizi ideologici sul presente storico e 
politico dell’Italia*”. I] pre-storico e lo storico, il pre-ideologico e l’ideo- 
logico, l’incoscienza e la razionalita, la contemplazione di un mondo po- 
polare selvaggio e l’ingresso in un ordine razionale e politico: sono questi 
i termini delle antitesi che attraversano le Ceneri di Gramsci. 


della metrica delle Ceneri di Gramsci proposta da Siti é stata contestata da V. Mannino, J/ 
“discorso” di Pasolini. Saggto su “Le ceneri di Gramsci”, Argileto, Roma 1973, pp. 136-8. 

25. Al lettore nuovo, introduzione a P. P. Pasolini, Poesée, Garzanti, Milano 1970, SLA 
Il, p. 2518. 

26. Cfr. CAP. 11, pp. 322-4. 

27. Per Siti Le ceneri di Gramsci sono «un libro che deve essere letto anche come un 
romanzo» (Oltre tl nostro accanito difenderla, cit., p. 171). Una presentazione delle Cene- 
rt di Gramsci & stata offerta da V. Cerami in Letteratura italiana. Le opere, diretta da A. 
Asor Rosa, vol. Iv, I/ Novecento, U1, La ricerca letteraria, Einaudi, Torino 1996, pp. 647-84. 
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L’Appennino (1951) & costituito da una sequenza di quadri descrittivi 
che compongono un ampio affresco, quasi una carrellata attraverso i pae- 
saggi appenninici dalla Toscana alla Campania e le antiche citta che li co- 
stellano (Lucca, Pisa, Luni, Orvieto): paesaggi fermati in immagini di em- 
blematica arcaicita, cosi come arcaiche sono le forme della vita popolare. 
Si susseguono notturni talora sepolcrali, paesaggi petrosi e silenziosi, 
scorci lunari attraversati da tocchi pittorici: «Teatro di dossi, ebbri, calci- 
nati, / muto, é la muta luna che ti vive, / tiepida sulla Lucchesia [...]», 
«Non vi accende / la luna che grigiore, dove azzurri / gli etruschi dor- 
mono», Il poemetto é talora appesantito da ricercatezze stilistiche, dal- 
l’elevata frequenza dell’aggettivazione e dal cumulo delle figure retoriche, 
dall’allitterazione alla sineciosi: «tra pest: giovinetti / impastati nel tufo», 
«fect e fanctulli», «morte marmorea», «veline e massicce palpebre», «ver- 
gine orgasmo», «pura e corrotta». All’influenza pascoliana sono da ri- 
condurre la presenza di versi isolati 0 interrotti e l’uso frequente dei pun- 
tini di sospensione. Le esigenze del metro e della rima producono Iaffio- 
ramento ripetitivo di stereotipi di vario genere, particolarmente aggetti- 
vali. Si conferma la tendenza pasoliniana a immettere in forme letteraria- 
mente elaborate le immagini pit’ misere del mondo popolare, attraverso 
una costante contaminazione di alto e basso: atteggiamento che nei ro- 
manzi si evolvera in direzione della mimesi realistica e della mescolanza 
dei livelli linguistici. Anche l’immagine di Roma tende gia a disporsi in 
forma di antitesi: «tra i tuguri e le basiliche [...]», «Roma [...] // ruderi 
alessandrini barocchi indora / alla luna, e disfatte borgate / irreligiose». 
La stridente contraddizione tra la Roma della Chiesa e del potere e la Ro- 
ma degli esclusi, tra il mondo del privilegio e quello dell’emarginazione, 
tra le basiliche e le baracche, tra splendori e miserie assume |’aspetto di 
un magmatico e violento ossimoro urbano e antropologico. In questo 
mondo attraversato da violenti contrasti Pasolini penetra con la sua acu- 
ta coscienza civile, con un’inesausta tensione intellettuale e insieme con 
la sua disperata passione di vita. Lultimo quadro si apre sul «golfo / af- 
fricano di Napoli, nazione // nel ventre della nazione»?°. 

Il poemetto trova il suo centro simbolico nel volto marmoreo di Ila- 
ria del Carretto, nel sonno fermato sulle sue «chiuse palpebre» da Ja- 


28. TP I, pp. 775-6. E dedicato quasi interamente a un’analisi stilistica ed ermeneuti- 
ca dell’ Appennino il saggio di S. Agosti, La parola fuori di sé, in Id., La parola fuori di sé. 
Scritti su Pasolini, Manni, Lecce 2004, pp. 9-44. 

29. TP I, pp. 778-80. 

30. Ivi, p. 781. 
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copo della Quercia, immagine emblematica del sonno storico dell’Ita- 
lia contemporanea: «Jacopo con Ilaria scolpi !'Italia / [...]. // Sotto le 
palpebre chiuse ride / tra i pidocchi il mammoccio di Cassino / com- 
prato ai genitori [...]. // Nelle chiuse palpebre d’Ilaria trema /l’infetta 
membrana delle notti / italiane [...] nelle veline / e massicce palpebre 
d’Ilaria?', nulla / che non sia sonno [...]. All’Italia non resta / che la sua 
morte marmorea»??. Ben presto si chiarisce il significato allusivo di 
questa chiave simbolica. Pasolini é gia pervenuto alla piena identifica- 
zione del nuovo, epico protagonista della sua poesia: l’universo sotto- 
proletario immerso in un sonno arcaico, extrastorico, un mondo sel- 
vaggio ancora al di qua della civilta cristiano-borghese. Per esso sem- 
bra non suonare I’ora del tempo storico che lo circonda («Si sentono 
supine / suonare le ore del mille / novecento cinquantuno»). Pasolini 
tende a cogliere i dati pit: miseri e violenti di questo mondo «dove tut- 
to si ignora // che non sia sesso, grotte abitate / da feci e fanciulli; i Jun- 
gofiumi / [...] / risuonano dei passi che le umide // pietre macchiano, 
e la romana sera / echeggiandone, come una membrana / grattata da un 
vizioso dito, svela // pit acuto l’odore dell’orina»», Pasolini si immer- 
ge nella descrizione di questo popolo di emarginati la cui miseria e vio- 
lenza gli appaiono grumi di vita assoluta e primordiale. Loriginaria ten- 
denza alla regressione esistenziale si rinnova in questo mondo primiti- 
vo e selvaggio: «Quaggit / tutto é preumano [...]. // Ragazzi romanzi 
sotto le palpebre / chiuse cantano nel cuore della specie / dei poveri ri- 
masta sempre barbara // a tempi originari, esclusa alle vicende / segre- 
te della luce cristiana, / al succedersi necessario dei secoli»*+. Il mondo 
popolare viene rappresentato in questa prospettiva mitica e anarchica, 
come una dimensione antropologica irriducibilmente estranea ad ogni 


31. Limmagine compare nel gia ricordato Coleo di Samo, frammento del progettato 
Romanzo del Mare: «la lucente Lucchesia dorme sotto le veline, massicce palpebre di Ila- 
ria» (RR I, p. 355). Nell’immagine delle «chiuse palpebre» ricorrente nel poemetto si pud 
riconoscere un’eco ungarettiana. All’interno del saggio Per una morale pura in Ungaretti 
pubblicato sul “Setaccio” nel 1942 Pasolini cita un passo di Memoria d’Ofelia d'Alba (Sen- 
timento del tempo): «Tutta la luce vana fu bevuta / begli occhi sazi nelle chiuse palpebre / 
ormai prive di peso...» (SLA I, p. 22). Il precedente quasimodiano, Davanti al simulacro d'I- 
laria del Carretto, sembra estraneo allo sviluppo allegorico dell’immagine di Ilaria opera- 
to nel poemetto. 

32. TP I, pp. 777-8. La tomba di Ilaria del Carretto scolpita da Jacopo della Quercia 
si trova nel duomo di Lucca. 

33. Ivi, p. 780. 

34. Ivi, pp. 781-2. 
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ordine storico e politico. Agli occhi di Pasolini proprio l’esclusione dal- 
la storia nazionale ha consentito a questo popolo di mantenersi in una 
condizione vergine e primitiva. II poemetto si chiude con |’esaltazione 
di questa immagine del mondo popolare: 


Se ognuno chiuso nel calore del sesso, 
sua sola misura, vive tra una gente 


abbandonata al cinismo pit vero 
e alla pil vera passione; al violento 
negarsi e al violento darsi; nel mistero 


chiara, perché pura e corrotta... 


[...] chiude nell’ incoscienza 
le palpebre, si perde in un popolo 
il cui clamore non é che silenzio»’. 


Il «clamore» del popolo rimane silenzio perché escluso dal contesto ci- 
vile: é «un clamore che la storia non sente» quello delle «meridionali vo- 
ci» 36, cui Pasolini tende l’orecchio rinnovando nel nuovo contesto po- 
polare la precedente mitologia friulana. La novita fondamentale consi- 
ste pero nel fatto che il mito non puo pit eludere il confronto con la 
realta ma deve proporsi come sua interpretazione in un contesto storico 
determinato. Questo confronto con la storia non si identifica peraltro 
con un processo di oggettivazione e di chiarificazione, bensi con il suo 
contrario: punta ad una sintesi ossimorica con cid che é a priori e sovra- 
determinato rispetto alla storia, ovvero con il mondo del mito e del sen- 
timento. Pasolini procede per successive complicazioni dall’antitesi al- 
Possimoro riproducendo in continui flussi contaminatori le polarita ar- 
chetipiche. Un esempio significativo di questo atteggiamento intellet- 
tuale e della sua articolazione retorica é offerto da una sequenza ossi- 
morica come «nel mistero // chiara, perché pura e corrotta». Lossimo- 
ro, cifra pasoliniana dell’antitesi, é un modulo stilistico che si ripete at- 
traverso l’intero volume delle Ceneri di Gramsct. 

Analoga a quella dell’Appennino é la tematica del Canto popolare 
(1952-53), poemetto storico aperto sull’a/tra Italia contemporanea. II poe- 
metto si apre con una data che sottolinea la storicita del discorso: «Im- 


35. Ivi, pp. 782-3. 
36. Recit, ivi, p. 829. 
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provviso il mille novecento / cinquanta due passa sull’Italia: / solo il po- 
polo ne ha un sentimento / vero, mai tolto al tempo, non I’abbaglia / la 
modernita [...] // Ragazzo del popolo che canti, / [...] / Nella tua inco- 
scienza é la coscienza / che in te la storia vuole» ?”. La tradizione del can- 
to popolare costituisce da sempre un motivo centrale nella passione poe- 
tica e filologica di Pasolini, che nel periodo in cui scrive questo poemet- 
to sta lavorando all’antologia della poesia popolare raccolta in Canzonie- 
re italiano (1955). I canti dell’Italia meridionale riecheggiati in questo poe- 
metto documentano il carattere subalterno e talora reazionario della cul- 
tura popolare, estranea alla cultura borghese e liberale impostasi con l'u- 
nita nazionale**. Pasolini si inserisce in questa contraddizione della storia 
nazionale privilegiando l’elemento di estraneita alla storia, sentito come 
una forma di resistenza delle componenti arcaiche e primitive del mon- 
do popolare meridionale, che nel poemetto appare immerso nella sua in- 
coscienza esistenziale. La prospettiva ideologica viene assorbita intera- 
mente dall identificazione passionale con questo mondo popolare in cui 
sopravvive un precedente e perpetuo mito. Di fronte al popolo che vive 
il proprio tempo con I’incoscienza e la pienezza di chi non possiede altre 
dimensioni storiche oltre al suo esistere presente, risalta per contrasto la 
condizione dell’intellettuale che vive la propria dissociazione fra mito e 
storia, fra passione e ideologia: «Ah, noi che viviamo in una sola / gene- 
razione ogni generazione / [...] non abbiamo nozione / vera di chi é par- 
tecipe alla storia / solo per orale, magica esperienza; / e vive puro, non ol- 
tre la memoria / della generazione in cui presenza / della vita é la sua vi- 
ta perentoria»’?, 

La tematica del Canto popolare viene ripresa nel poemetto Picasso 
(1953), con il quale si compie una decisa accentuazione della tensione ra- 
gionativa e polemica, che immette sempre pili apertamente nella forma 
della poesia i contenuti propri del dibattito ideologico. Pasolini sviluppa 
una serie di osservazioni sulle opere presentate nella grande esposizione 
di Picasso allestita alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Valle Giu- 
lia: osservazioni che sfociano in una serrata polemica contro il prospetti- 
vismo ideologico ed estetico della sinistra ufficiale. Come l’occhio comin- 
Cia a scorrere attraverso le immagini dei quadri di Picasso la riflessione cri- 


37. TP I, pp. 784-6. 

38. Questi canti vengono indicati da Pasolini nelle Note poste in chiusura del volu- 
me (ivi, p. 864). 

39. Ivi, p. 784. 
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tica di Pasolini si sviluppa attraverso una serie di suncturae ossimoriche. I] 
«desiderio di capire» diviene «calma furia di limpidita», «furia di capire», 
approdando infine alla sentenza che chiude il poemetto: «bisogna // es- 
sere folli per essere chiari» +°. Il contenuto ragionativo viene espresso da 
Pasolini non senza pesantezze letterarie: la ridondanza stilistica si rivela 
particolarmente nell’altissima frequenza di un’aggettivazione a volte pleo- 
nastica, legata alle esigenze del metro e della rima: «Ma che lietezza 
profonda e quieta / nel capire anche il male; che infinita / esultanza, che 
vereconda festa, // nell’accorata sete di chiarezza, / nell intelligenza, che 
compiuta attesta / la nostra storia nella nostra impurezza»*. I] commen- 
to alle tele di Picasso si svolge in sequenze descrittive, tra immagini pre- 
ziose, riferimenti culturali e illuminazioni critiche. Laffascinata contem- 
plazione delle tele s’interrompe bruscamente di fronte al vasto pannello 
della Pace, nel quale Pasolini riconosce Ja fuga di Picasso in direzione del- 
l’ottimismo ideologico, della “prospettiva” anticipatrice: 


Poi ecco, colmo, l’errore di Picasso: 
[...]. Egli - tra i nemici 


della classe che specchia, il pit crudele, 
fin che restava dentro il tempo d’essa 
—nemico per furore e per babelica 


anarchia, carie necessaria — esce 
tra il popolo e da in un tempo inesistente: 


[...]. Ah, non é nel sentimento 
del popolo questa sua spietata Pace, 
quest’idillio di bianchi uranghi**. Assente 


é da qui il popolo: [...] 
[...]. Ed é, Perrore 
in questa assenza. La via d’uscita 


40. Ivi, pp. 791-4. 

41. Ivi, p. 792. A. Giuliani ha rilevato in Picasso alcune «varianti di una disinvoltura 
straordinaria», specirzina della «corrivita linguistica» di Pasolini (Le ceneri di Gramsci, in 
Id., Inzmagini e maniere, Feltrinelli, Milano 1965, p. 92). 

42. Nella prefazione al catalogo della mostra di Picasso da lui curato (De Luca Edi- 
tore, Roma 1953) L. Venturi aveva definito La pace «un capolavoro» aggiungendo che ra- 
ramente Picasso era stato capace di «un sdillio cosi vario e cosi costante, cosi delicato nei 
colori, cosi puro nelle forme». Definendo anch’egli La pace «un idillio», ma capovolgen- 
do di segno il giudizio - «questo idillio di bianchi uranghi» ~ Pasolini sembra risponde- 
re polemicamente all’interpretazione di Venturi (cfr. Note e notizie sui testi, TP I, p. 1631). 
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verso l’eterno non é in quest’amore 
voluto e prematuro. Nel restare 
dentro |’inferno con marmorea 


volonta di capirlo, é da cercare 
la salvezza [...] 4. 


L’«errore» di Picasso consiste nella rinuncia alla rappresentazione della 
realta in funzione di un prospettivismo positivo e idealistico contro il 
quale Pasolini si ribella, ribadendo le ragioni di un’ideologia e di un’e- 
stetica che rimangano dentro «l’inferno» del reale. Dietro la tensione po- 
lemica e ragionativa del poemetto é peraltro riconoscibile la dialettica di 
una passione tendente a farsi ideologia. Lo sforzo cruciale che Pasolini 
viene compiendo nel corso degli anni Cinquanta é rappresentato pro- 
prio dal tentativo di operare un confronto tra il proprio mondo senti- 
mentale e la storia, l’ideologia, tentativo in cui permangono con tutta la 
loro forza d’inerzia i due nuclei centrali della sua poesia: il soggettivismo 
lirico-narcisistico e la mitologia primitiva-popolare. La poesia si propo- 
ne quale forma e strumento di espressione dell’ideologia, rinnovando 
anzi i propri originari motivi ispiratori alla luce dell ideologia. Lispira- 
zione politica tende significativamente a risolversi in elegia in Comizio 
(1954), che prende spunto da un comizio neofascista. Di fronte a questo 
comizio i giorni della Resistenza, «i bei // giorni della vittoria» appaio- 
no ormai «morti». II ricordo di quei giorni fa riaffiorare in Pasolini «i 
fantasmi» del passato. Al suo fianco gli appare cosi miracolosamente 
l'immagine di un giovane «compagno» che lo guarda con uno «sguardo 
fraterno», un «triste sguardo d’intesa». E il fratello Guido, emblema 
martirologico che riappare nel momento in cui gli ideali per i quali ha 
dato la vita sembrano dimenticati: «mio fratello mi sorride, / mi é vicino 
[...]. Ed é lui, il troppo onesto, // il troppo puro, che deve andare a ca- 
po chino? / Mendicare un po’ di luce per questo / mondo rinato in un 
oscuro Mattino?» 4. 

Lidillio paesaggistico ritorna protagonista nell’ Umzzle Italia (1954), 
che riprende il motivo centrale dell’Appennino avendo per6 alle spalle le 
riflessioni del Canto popolare e di Picasso. Il poemetto é strutturato sul- 


43. TP I, pp. 792-3. Anche negli ultimi versi citati Pasolini sembra riferirsi a un passo 
della prefazione di Venturi: «Picasso [...] ci ha racconrato il suo ventennale viaggio al- 
l'inferno, in modo insuperabile». 

44. Ivi, p. 799; cfr. R. Rinaldi, Prer Paolo Pasolini, Mursia, Milano 1982, p. 119. 
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la violenta opposizione tra paesaggio meridionale e paesaggio setten- 
trionale, tra i dolci cieli padani di ieri e le assolate lande meridionali di 
oggi: un’opposizione ben pit che simbolica, nella quale si confrontano 
insieme due diverse topografie poetiche e due epoche della vita. Lesor- 
dio introduce immediatamente nel paesaggio assolato della campagna 
romana: «Qu/, nella campagna romana, / tra le mozze, allegre case ara- 
be / ei tuguri, la quotidiana / voce della rondine non cala, / dal cielo al- 
la contrada umana, / [...]. // Cupa é qu/ la tristezza [...]. // Qui venti af- 
fricani l’assolato / inverno bruciano»*. La percussione anaforica sul qui 
a inizio di strofa scandisce |’opposizione tra questo cupo paesaggio uma- 
no e «le care / civili piazzette, dove ignare / rondini scatena |’innocen- 
za», i «Borghi del settentrione» dove «le nevi / si dissolvono in bianco- 
spini». Si confrontano le immagini di due mondi popolari emblematica- 
mente opposti: la mitezza, innocenza, voli di rondini; qui violenza, im- 
purezza, miseria. Per quel mondo lontano soprawvive una profonda no- 
stalgia: su questo si apre la passione di vita presente. Proprio la nostal- 
gia costituisce il motivo conduttore del poemetto: ritornano I’elegia del 
ricordo e gli «antichissimi incanti». Limmersione nel mondo presente é 
una ricerca ossessiva di sempre nuove incarnazioni del mito originario. 
Lapertura al «tempo puramente umano» e quindi al futuro viene sotto- 
lineata da un esibito dantismo: é «Il tempo che uguale s’zfutura» * quel- 
lo «che rinnova le vite». Nell’umile Italia «la preistoria e la storia» con- 
vivono. La dimensione antropologica primitiva nella quale il mito si rin- 
nova é apparizione del sacro: «Pill é sacro dov’é piti animale / il mon- 
do». Il ritorno al mito é pero sottratto a qualsiasi idillio da quando il con- 
fronto con la storia é divenuto inevitabile e ossessivo: 


45. TP I, pp. 800-1. 

46. Cfr. Paradiso, XVI, 98: «poscia che s’infutura la tua vita» (cfr. inoltre CAP. 1, p. 31 € 
nota 74). Anche il titolo del poemetto é probabilmente citazione dantesca: cfr. Inferno, |, 
106: «Di quella wile Italia fia salute» (a sua volta citazione di Enerde, Il, 522-523); il titolo 
viene ripreso in apertura della seconda sezione del poemetto: «Ah, rondini, umilissima vo- 
ce / dell’umile Italia!». La presenza di riprese dantesche nella poesia di Pasolini é molto 
ampia: una vistosa conferma é offerta dalla cospicua sezione dedicata alla poesia di Paso- 
lini (Le cenert di Gramsct, LUsignolo della Chiesa Cattolica, La religione del mio tentpo, Poe- 
sta in forma di rosa, Trasumanar e organizzar) nel Vocabolario dantesco nella lirica italiana 
del Novecento allestito da D. M. Pegorari, Palomar, Bari 2000, pp. 447-91. Cfr. inoltre M. 
S. Titone, Cantiche del Novecento. Dante nell’opera di Luzi e Pasolini, Olschki, Firenze 2001 
(nei due capitoli dedicati a Pasolini il volume sviluppa un’accurata indagine sulla presen- 
za del modello dantesco nella sua opera). Per la vistosa presenza di citazioni e di riferimenti 
danteschi nei romanzi e nei racconti romani cfr. CAP. 9, pp. 247-9 € 272-4. 
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[...]. E necessita 
liberarsi soffrendo, ma 
lottando soffrire, la storia. 


E necessita il capire 

e il fare: il credersi volti 

al meglio, presi da un ardire 
sacrilego a scordare i morti, 

a non concedersi respiro 

dietro il rinnovarsi del tempo*’. 


Ma la storia é appunto una «necessita» di seguire «il rinnovarsi del tem- 
po», ovvero una volonta di oggettivazione razionale inevitabilmente fra- 
gile nel sistema di pensiero pasoliniano, fondato sull’antitesi e sulla tra- 
spressione. Questa «necessita» viene infatti subito contraddetta da un 
impulso che «trascina indietro» l’autore verso un altro «tempo». II poe- 
metto si conclude proprio con l’abbandono festoso e nostalgico al tem- 
po dell’«incanto». 


Eppure qualche cosa é pit 
forte del nostro ardore empio 
a maturare nella mente 

a fare della natura virtu. 


E ci trascina indietro, al fresco 
all’arso tempo, al tempo vano 
assordato dalle vane feste 
dell’umile gente, al tezpo umano, 
al tempo allegramente terrestre, 
al tempo che vive il suo incanto, 
con le rondini, nel solatio 

paese padano, nel fianco 

dei freschi colli, e che di schianto 
voi volgete, rondini, all’addio**. 


Lultima strofa é scandita dall ’insistita ripetizione della parola tempo, col- 
locata nel quadro della lirica evocazione del «solatio / paese padano», ac- 
compagnato dall’immagine dei voli delle rondini. Tra ripiegamento al 
passato e proiezione al futuro, tra mito e storia, tra «natura» e «virtim sa- 


47. TP I, p. 806. 
48. Ibid. 
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ranno quasi sempre i primi termini delle opposizioni a prevalere. Un’an- 
titesi inconciliabile divide in Pasolini la dimensione interiore del tempo — 
nel quale la nostalgia si é insediata come temporalita costitutiva di un 
mondo estetico e che corre lungo la traiettoria presente > passato*? — dal 
tempo storico, che segue inesorabilmente la traiettoria presente > futuro. 
E la frattura tra «corpo» e «storia» che verra dichiarata nella Religione del 
mio tempo (II glicine). La nostalgica rievocazione del Friuli, di un tempo 
e di un paesaggio mitici costituisce il tema del poemetto successivo, Qua- 
dri friulant, scritto in occasione di una mostra di Giuseppe Zigaina alle- 
stita a Roma (1955). I] poemetto si svolge tra flash memoriali («Ti ricordi 
di quella sera a Ruda?») e sequenze lirico-descrittive dedicate all’evoca- 
zione del mitico paesaggio friulano: «Tu lo sai quel luogo, quel Friuli / 
che solo il vento tocca, ch’é un profumo!»°°. 

I] poemetto Le ceneri di Gramsci (1954) si apre su uno scorcio sepol- 
crale simbolicamente assunto a espressione di una desolazione privata e 
storica ben pit: ampia: «Non é di maggio questa impura aria / che il buio 
giardino straniero / fa ancora pit buio [...]. Spande una mortale / pace, 
disamorata come i nostri destini // tra le vecchie muraglie l’autunnale / 
maggio»*. La ragione di quest’atmosfera di morte si fa esplicita nel raf- 
fronto tra il presente, disilluso momento storico e il tempo ormai lonta- 
no degli ideali e delle speranze: nell’«autunnale maggio» c’é «il grigiore 
del mondo / la fine del decennio in cui ci appare // tra le macerie finito 
il profondo / e ingenuo sforzo di rifare la vita». Il significato di questa 
premessa si chiarisce con |’apostrofe a Gramsci: «Tu giovane, in quel 
maggio in cui l’errore / era ancora vita [...] // delineavi l’ideale che illu- 
mina / (ma non per noi: tu, morto, e noi / morti ugualmente con te, nel- 
l'umido // giardino) questo silenzio»». Il poemetto si apre dunque con 
la constatazione del fallimento delle speranze di rinnovamento della vi- 


49. Cfr. CAP. 2, pp. 51-2. 

50. TP I, p. 810. Tra le reminiscenze letterarie che affiorano nel testo si noti un passo 
come «Felice te, a cui il vento primaverile / sa di vita», che, forse pit: che la memoria dei 
Sepolcri foscoliani, richiama un’eco pascoliana: «felice te che al vento / non vedesti cader 
che gli aquiloni!» (L’agu:lone, in Primi poemetti). 

51. TP I, p. 815; «il buio giardino straniero» é perifrasi metaforica per il Cimitero acat- 
tolico di Roma, in passato detto anche Cimitero degli Inglesi, in cui é sepolto Gramsci e 
che si trova nel quartiere di Testaccio. 

52. Ibid. 

53. Ivi, pp. 815-6. Fortini ricorda l’impressione di «volgarita dei conflitti psicologici e 
ideologici» e di «falsita melodrammatica di quel “tu”» suscitatagli dalla prima lettura del- 
le Cenert dt Gramsci (Attraverso Pasolini, cit., p. 36). 
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ta nazionale e insieme della crisi di un tentativo di rinnovamento della 
vita individuale. I due piani si sovrappongono nel poemetto, interamen- 
te centrato come I’intera raccolta su di una fusione a caldo di tematica 
pubblica e privata. Lapostrofe a Gramsci awvia il processo di identifica- 
zione da cui si sviluppera il confronto successivo. Di questo Gramsci, 
tormentata sintesi di impegno politico e di martirio privato, cosi Pasoli- 
ni scrivera sulle pagine di “Officina”: 


domina nella nostra vita politica lo spirito di Gramsci: del Gramsci «carcerato», 
tanto pit libero quanto pili segregato dal mondo, fuori dal mondo, in una si- 
tuazione suo malgrado leopardiana, ridotto a puro ed eroico pensiero™. 


In questa identificazione con il suo spirito «carcerato» Gramsci diviene 
ideale partner di un rapporto di confessione e insieme di un violento 
sdoppiamento dell’Io. Pasolini forza Gramsci al ruolo di suo doppio. La 
figura di Gramsci viene a inserirsi nella folta genealogia pasoliniana di 
immagini emblematiche di una condizione di martirio che ha il suo ar- 
chetipo nella figura del Cristo crocifisso. Pasolini si pone di fronte non 
al Gramsci politico ma all’immagine di un «giovane» morto, che pud co- 
si divenire figurazione esemplare di una riduzione elegiaca e privata del- 
lideologia. E davanti a questo Gramsci, «ebbra simbiosi / d’adolescen- 
te di sesso con morte», che Pasolini si confessa: 


[...] e se mi accade 


di amare il mondo non é che per violento 
e ingenuo amore sensuale 
cosi come, confuso adolescente, un tempo 


lodiai, se in esso mi feriva il male 
borghese di me borghese [...] 
Eppure senza il tuo rigore, sussisto 


perché non scelgo*. Vivo nel non volere 
del tramontato dopoguerra: amando 
il mondo che odio — nella sua miseria 


54. P. P. Pasolini, La libertad stilistica, in “Officina”, 9-10, giugno 1957, poi in Id., Pas- 
stone e ideologia (1948-1958), Garzanti, Milano 1960, p. 491 (SLA I, pp. 1236-7). Sul “leopar- 
dismo” delle Ceneri di Gramsci cfr. M. Petrucciani, Segnali e archetipi della poesia, Mur- 
sia, Milano 1974, pp. 27-31. 

55. Cfr. P. P. Pasolini, Osservazioni sull’evoluzione del Novecento: «a noi questa si- 
tuazione in cui viviamo quotidianamente, di sce/ta non compiuta, di dramma irrisolto [...] 
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sprezzante e perso — per un oscuro scandalo 
della coscienza... * 


In questi versi si esprime il «dramma irrisolto» di una condizione esi- 
stenziale che poggia su una serie di contraddizioni insanabili, incen- 
trate nel rapporto di amore-odio per il mondo borghese‘’. Questo rap- 
porto é segnato da una contraddizione insuperabile che si complica 
ben oltre i termini classici della crisi dell’intellettuale borghese. Paso- 
lini sa di essere legato da un’inerzia psicologica alla borghesia, che é la 
classe cui appartiene*, anche se la rifiuta dal punto di vista ideologi- 
co. Questa condizione contraddittoria si pone inevitabilmente in con- 
flitto rispetto al «rigore» ideologico rappresentato emblematicamente 
da Gramsci. L'interruzione del verso e la reticenza che chiudono la se- 
zione III del poemetto sottolineano retoricamente la chiusura del di- 
scorso sull’immagine sospesa dell’«oscuro scandalo / della coscien- 
za...». La parola «scandalo» viene ripresa in anadiplosi nell’incipit del- 
la sezione IV: ripresa sottolineata dalla frase nominale con cui si apre 
il periodo. II discorso interrotto viene subito ripreso e viene insieme 
chiarita la natura dell’«oscuro scandalo», che é lo scandalo della con- 
traddizione: 


Lo scandalo del contraddirmi, dell’essere 
con te e contro te; con te nel cuore, 
in luce, contro te nelle buie viscere; 


del mio paterno stato traditore 
~ nel pensiero, in un’ombra di azione — 
mi so ad esso attaccato nel calore 


degli istinti, dell’estetica passione; 
attratto da una vita proletaria 
a te anteriore, é per me religione ' 


sembra sufficientemente drammatica perché possa produrre una nuova poesia» (Passvo- 
ne e ideologia, cit.: SLA 1, p. 1068): «E una indipendenza che costa terribilmente cara: quan- 
to vorremmo, come si usa dire, avere scelto» (La liberta stilistica, cit., SLA I, pp. 1233-4, cor- 
sivo nel testo). 

56. Le cenert di Gramsci, cit., in TP I, p. 819. 

57. C. Salinari ha sottolineato la «profonda scissione» di Pasolini fra l’attrazione per 
il mondo popolare e i] legame irriducibile con il mondo borghese (La poesia di Pasolini, 
in Id., Preludio e fine del realismo in Italia, Morano, Napoli 1967, pp. 143-6). 

58. «Noi, dico, borghesi: rimasti tali con la violenza e !’inerzia di una psicologia de- 
terminata dalla storia» (Osservazioni sull’evoluzione del Novecento, cit., in SLA I, p. 1068). 
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la sua allegria, non la millenaria 
sua lotta: la sua natura, non la sua 
coscienza [...] 5°. 


Una sostanziale continuita sembra unire antichi e nuovi scandali: la pro- 
grammatica volonta di scandalo sulla quale si chiude la Crocifrsstone nel- 
I’ Usignolo della Chiesa Cattolica («Noi staremo offerti sulla croce / [...] / 
per testimoniare /o scandalo») e il nuovo scandalo della contraddizione 
ideologica confessato davanti alla tomba di Gramsci, l’autocontempla- 
zione narcissica e l’estroversione pubblica del testimone. La contraddi- 
zione interiore si sublima e si ricrea in ideologia della contraddizione. At- 
traverso il conflitto fra |’«ingenuo amore sensuale» per il popolo e |’«este- 
tica passione», da un lato, e il «rigore» ideologico rappresentato da Gram- 
sci dall’altro, la contraddizione entra nella poesia. Lo spazio letterario si 
apre alla contraddizione in tutte le forme possibili — ideologiche, etiche, 
estetiche, linguistiche, metriche — aprendosi insieme alla serie di pastiches 
ossimorici prodotti dall’incessante flusso contaminatorio che attraversa il 
sistema binario delle antitesi. La contraddizione si ricrea in nuove conta- 
minazioni e trasgressioni. Lo «scandalo» di Pasolini consiste nell’essere 
insieme «con» e «contro» Gramsci: «traditore» del «paterno stato», ov- 
vero della propria classe borghese ©°, ma inscindibilmente attaccato ad es- 
sa «nel calore / degli istinti, dell’estetica passione». Pasolini é attratto da 
«una vita proletaria» «anteriore» all’ideologia simboleggiata da Gramsci 
in forza di una fascinazione del tutto pre-ideologica, legata all’«allegria» 
e alla «natura» del popolo, non alla sua «coscienza». Di fronte all’orto- 
dossia marxista anche !’amore per il popolo é dunque eretico poiché fon- 
damentalmente borghese“. La liberta intellettuale raggiunta grazie all’ac- 


59. TP I, p. 820. Nello stesso anno in cui Pasolini pubblica in “Nuovi Argomenti” il 
poemetto Le ceneri di Gramsci M. Blanchot si sofferma sul «grand pouvoir de scandale» 
della contraddizione in Prerre Angélique: Madame Edwarda, in “La Nouvelle Revue 
Frangaise”, juillet 1956, 43, pp. 148-50 (poi, con il titolo Le Récit et le scandale, in M. Blan- 
chot, Le Livre a venir, Gallimard, Paris 1959, infine, con il titolo I/ racconto e lo scandalo, 
in Id., I! libro a venire, trad. it., Einaudi, Torino 1969, pp. 193-4). 

60. Cfr. la lettera a Ferdinando Mautino gia citata (cfr. CAP. 6, p. 184): «Per questo 
ho tradito la mia classe e quella che voi chiamate la mia educazione borghese» (LE 1, p. 369). 
Cfr. inoltre P. P. Pasolini, Un intervento rimandato, in “Per la Pace e il Lavoro”, marzo 
1949, SPS, p. 83: «generalmente il letterato é disposto a tradire la sua classe sociale». 

61. Sull’eresia ideologica come opposizione all’ortodossia marxista in Pasolini cfr. 
particolarmente M. A. Macciocchi, Quatre hérésies cardinales pour Pasolini, in Pasolini, 
Séminaire dirigé par M. A. Macciocchi, Grasset, Paris 1980, pp. 127-58. 
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cettazione delle proprie contraddizioni e al rifiuto di ogni rigore ideolo- 
gico — avvertito come una forma di rigor mortis°? — consente a Pasolini una 
condizione «assoluta», che non elimina peré la dipendenza dalla storia: 
«nella desolante / mia condizione di diseredato, / io possiedo: ed é il pit 
esaltante // dei possessi borghesi, lo stato / pit assoluto. Ma come io pos- 
siedo la storia, / essa mi possiede»®’. Pasolini puo cosi avviare a conclu- 
sione il suo monologo ribadendo in forma ossimorica la propria contrad- 
dizione vitale: «Ben protetto / dall’¢#pura virta e dall’ebbro peccare, // 
[...] vivo eludendo la vita [...]». Si abbandona alla «carnale / gioia dell’av- 
ventura, estetica // e puerile»* che si apre a una panica carrellata attra- 
verso i solari paesaggi italiani (secondo il descrittivismo pittorico gia usa- 
to nell’ Appennino) mentre «intorno ronza di lietezza / lo sterminato stru- 
mento a percussione / del sesso e della luce» *®. In chiusura della sezione 
V del poemetto Pasolini pud cosi rivolgersi a Gramsci con un’interroga- 
zione retorica che ripristina duramente la distanza tra sé ed il suo muto 
interlocutore, tra i diritti della vita e |’ impotenza della morte: 


Mi chiederai tu, morto disadorno, 
d’abbandonare questa disperata 
passione di essere nel mondo? “ 


Lestetica passione sembra dunque uscire vincente dal confronto con 
Gramsci: un confronto interamente costruito in funzione dell’Io pasoli- 
niano, esclusivo protagonista del poemetto. La chiusa della sezione V vie- 
ne ripresa in apertura della sezione successiva e conclusiva con il conge- 
do da Gramsci: «Me ne vado, ti lascio nella sera / che, benché triste, co- 
si dolce scende / per noi viventi». E evidente |’accento fortemente oppo- 
sitorio che divide quel «per noi viventi» dal precedente «tu, morto disa- 


62. Nel poemetto Una polemica in verst Pasolini prende non a caso le distanze anche 
dal «ssistico rigore di un’azione // sempre pari all’idea» chiesto a suo awiso da Fortini e 
dagli altri redattori di “Ragionamenti” (TP I, p. 854). 

63. Ivi, pp. 820-1. 

64. Ivi, p. 822. 

65. Ivi, p. 823; cfr. L'Italia nell’ Usignolo della Chiesa Cattolica (TP 1, p. 478): «O sel- 
vaggi e fiochi strumenti a percussione, / [...] / di quel fantasma di silenzio e di luce!» (cfr. 
CAP, 5, nota 56). Metafore e similitudini analoghe sono frequenti nei romanzi romani: «Dal 
Cupolone, dietro Ponte Sisto, all’Isola Tiberina dietro Ponte Garibaldi, !’aria era tesa co- 
me la pelle d'un tamburo», «Laria era tirata e ronzante come la pelle d’un tantburo» (P. P. 
Pasolini, Ragazzi di vita, Garzanti, Milano 1955, pp. 16 e 212: in RR I, pp. 536 € 707). 

66. TP I, p. 823. 
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dorno»: un’opposizione corrispondente alla distanza tra la vita e la mor- 
te. Lopposizione simbolica vita-morte costituisce d’altronde il motivo 
conduttore dell’intero poemetto. Congedatosi da Gramsci, Pasolini si 
reimmerge nel mondo vivo e pulsante del quartiere popolare di Testaccio 
i cui rumori contrastano fortemente con il morto silenzio del cimitero. I] 
passaggio viene sottolineato dalle allitterazioni: «roco / rotolio dei tram», 
«scrosciano le saracinesche / dei garages di schianto»°’. Pasolini ritorna ai 
«gridi umani», al «popolo d’animali», ma proprio in questo ritorno alla 
vita e al mondo si fa pit cruda la coscienza della propria estraneita: 


E un brusio la vita®*, e questi persi 
in essa, la perdono serenamente, 
se il cuore ne hanno pieno: a godersi 


eccoli, miseri, la sera: e potente 
in essi, inermi, per essi, il mito 
rinasce... Ma io, con il cuore cosciente 


di chi soltanto nella storia ha vita, 
potro mai pit con pura passione operare, 
se so che la nostra storia é finita? °? 


Sono riflessioni che riportano al Canto popolare e all’ Umile Italia. I mi- 
to popolare rinasce rendendo piu acuto il senso di esclusione dell ’intel- 
lettuale. I] poemetto in cui Pasolini affronta nel modo piu lucido |’ana- 
lisi delle proprie contraddizioni si conclude con l’esibita seppur com- 
battuta riaffermazione della «disperata / passione di essere nel mondo». 
La passione ha superato lo scontro con l’ideologia eludendola, assimi- 
landola o rifiutandosi ad essa laddove non era assimilabile. Quello della 
«storia», ovvero dell ideologia, rimane in realta un problema pit aperto 
che mai. Parola-chiave del linguaggio pasoliniano — costantemente tesa 
all’estensione della storia privata alla storia generale — anche qui, come 


67. La descrizione del quartiere di Testaccio operata nella sezione conclusiva del poe- 
metto riprende anche testualmente la chiusa del racconto Studi sulla vita di Testaccio 
(1951): «La sera scende sul Testaccio come un temporale [...], si sentono /e saracinesche 
abbassarsi con schianti improwisi (...], i garzoni lanciano a tutta forza i loro tricicli in mez- 
zo alla confusione di gente che rincasa svelta, come se, appunto, fuggisse un improvviso 
scroscio di pioggia» (P. P. Pasolini, Ali dagli occhi azzurri, Garzanti, Milano 1965, p. 88: in 
RR Il, p. 420). 

68. Cfr. il montaliano «brulichio dei vivi» (Ossé di seppia, Incontro). 

69. TP I, p. 826. 
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nella Scoperta di Marx, essa é «la nostra storia». Complice un ambiguo 
plurale poetico, Pasolini passa da un discorso al singolare («Ma zo») ad 
una definizione collettiva («la ostra storia») con l’immediatezza di 
un’automatica complicatio dal piano individuale a quello generale. Laf- 
fermazione che «la nostra storia é finita» sancisce peraltro la definitiva 
dissociazione tra storia individuale e storia collettiva. Di contenuto so- 
stanzialmente diaristico, Rectt (1956) é il resoconto poetico di un episo- 
dio traumatico: la notizia della denuncia per oscenita di Ragazzi di vita 
recata a Pasolini da Attilio Bertolucci”°. I] trauma riapre antiche ferite: 
di fronte alle latranti «cagne» della borghesia che lo accusano, Pasolini 
si sente come un «ignaro animale, stanato, inseguito» che, con il «san- 
gue colante dal petto ferito», si rifugia nella sua «tana, indifesa»”. Pur 
«innocente», da «ai colpevoli scandalo». Il trauma fa riaffiorare imma- 
gini dell’ Uszgnolo della Chiesa Cattolica: 


Ah, lo so che le cagne, con il loro latrato 
ridestano ignare il Dio dimenticato: 


Lael 


Ma perché costringermi ad odiare, io 
che quasi grato al mondo per il mio male, il mio 


essere diverso — e per questo odiato — 
pure non so che amare, fedele e accorato? 


7o. All’interno delle Note poste a chiusura delle Cenert di Gramsci nella nota dedi- 
cata a Recit Pasolini ricorda il «trauma» di questa denuncia (TP I, p. 865). 

71. Ivi, pp. 828-9. 

72. vi, p. 831. Il metro del poemetto, distici di martelliani a rima baciata, era gia sta- 
to adottato da Pasolini in Lengas dai frus di sera e ritornera in A un ragazzo (La religione 
del mio tempo) e Supplica a mia madre (Poesia in forma di rosa). Il distico di martelliani 
deriva dall’alessandrino a distici baciati, verso fondamentale della metrica francese che é 
pero un doppio hexasyllabe. Il modello francese venne ripreso da Pier Jacopo Martello 
che nelle sue tragedie adott6 i due settenari accoppiati piani (nella metrica italiana al- 
l’hexasyllabe corrisponde il settenario) denominati appunto martelliani: metro teorizzato 
in Del verso tragico, 1719 (cfr. F. Brugnolo, Breve viaggio nell’alessandrino ttaliano, in “An- 
ticoModerno”, 2, 1996, pp. 257-83: sull’alessandrino in Pasolini, pp. 275-6). Oltre e ancor 
pid che per il metro, Rec? rinvia per il titolo al famoso «récit de Théraméne» della Phé- 
dre di Racine, analizzato da Spitzer nel saggio I “récit de Thérdmene”, in Id., Critica stili- 
stica e storia del linguaggro, trad. it., Laterza, Bari 1954, pp. 148-89. Pasolini sottolinea «la 
bellezza dell’alessandrino di Racine» legata alla «sua particolare musica francese» gia nel 
saggio Sopra alcune immagini di Racine (SLA I, p. 200; saggio scritto nel 1945-46, inedito). 
Pasolini ricorda «un memorabile saggio di Spitzer su un récit di Racine» nell’articolo 
Freud conosce le astuzie del grande narratore: P. P. Pasolini, Descrizioni di descrizioni, a cu- 
ra di G. Chiarcossi, Einaudi, Torino 1979 (SLA Il, p. 2405). Non va escluso un possibile ri- 
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Il pianto della scavatrice (1956) costituisce, insieme con il poemetto Le ce- 
neri di Gramsci, il momento di pit lucida tensione autoanalitica della 
raccolta. Per l’analogia tematica, ma ancor piu per il diverso atteggia- 
mento che esprime, I/ pianto della scavatrice si pone in un rapporto di 
continuita e insieme di opposizione rispetto al precedente poemetto, i 
cui contenuti vengono sottoposti a un approfondimento ulteriore. I due 
poemetti costituiscono i momenti centrali della riflessione che Pasolini 
viene operando in poesia negli anni Cinquanta, portando al massimo di 
chiarezza le sue contraddizioni, gli ondeggiamenti, le spirali di ragione e 
passione. II contenuto ragionativo e diaristico del poemetto si dipana 
lentamente, seguendo una linea che si avvicina per gradi al nucleo cen- 
trale della riflessione (il testo é suddiviso in sei sezioni, come Le ceneri di 
Gramsci, ma piu lunghe). Laffermazione che apre il testo sottolinea il 
nuovo peso dato al tempo presente, verbale e storico: 


Solo l’amare, solo il conoscere 
conta, non l’aver amato, 
non I’aver conosciuto. Da angoscia 


il vivere di un consumato 
amore. L'anima non cresce pit”. 


La prima parte del poemetto procede attraverso ampie parentesi diari- 
stiche, nelle quali si inserisce un’appassionata apostrofe a Roma scandi- 
ta dalla ripetizione dell’ossimoro «stupenda e misera citta»: «Stupenda 
e misera citta, / che m’hai insegnato cié che allegri e feroci / gli uomini 
imparano bambini, // [...]. Stupenda e misera / citta che mi hai fatto fa- 
re // esperienza di quella vita / ignota: fino a farmi scoprire / cid che, in 
ognuno, era il mondo» 4, Le riflessioni su un processo di maturazione in 
atto costituiscono il motivo conduttore delle sezioni centrali del poe- 
metto. Pasolini si riconosce «Rinnovato nel mondo nuovo, / libero» 7’. II 


ferimento del metro di Recit anche agli alessandrini delle Fleurs du mal di Baudelaire (cfr. 
le gia ricordate Litanies de Satan); sulla presenza del modello baudelairiano in questo poe- 
metto cfr. G. Magrini, Pasolini con Baudelaire, in “Nuovi Argomenti”, 51-52, 1976. Sui Tap- 
porti fra il titolo e il «récit de Théraméne» attraverso la mediazione del saggio spitzeria- 
no cfr. Id., Pasolini, Spitzer, Bertolucci. Recit senza accento, in “Paragone-Letteratura”, 
536-538, 1994. Ll modello dei doppi settenari rimati viene usato da Pasolini anche nella tra- 
dizione del Miles gloriosus di Plauto, I! Vantone: cfr. CAP. 12, pp. 427-8. 

73. TP I, p. 833. 

74. lvi, pp. 834-5. 

75. Ivi, p. 836. 
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suo amore per il mondo é ora un amore «maturato dall’esperienza / che 
nasceva ai piedi della storia». Erano «nuovi» gli anni recenti in cui il 
mondo delle borgate «era il centro del mondo, / com’era al centro della 
storia il mio amore / per esso: e in questa // maturita che per essere na- 
scente / era ancora amore, tutto era / per divenire chiaro — era, // chia- 
ro!»7°, Lapertura a una pit chiara comprensione del presente e il rin- 
novamento in atto divengono il tema centrale della riflessione: «E ora 
rincaso, ricco di quegli anni / cosi nuovi che non avrei mai pensato / di 
saperli vecchi in un’anima // a essi lontana, come a ogni passato» 7’. En- 
tra quindi in scena l’immagine centrale del poemetto, la scavatrice, sim- 
bolo del tempo che tutto scava e muta tranne cid che é irriducibile ad es- 
so, il puro fluire della vita: «Su tutto puoi scavare, tempo: speranze // 
passioni. Ma non su queste forme / pure della vita»7*. Un profondo rin- 
novamento nei rapporti dell’autore con se stesso, con la storia e con I’i- 
deologia si é compiuto in questi anni: 


[...] alla chiarezza 


all’equilibrio giungeva anche, 
in quei giorni, la mente. E il cieco 
rimpianto, segno di ogni mia 


lotta col mondo, respingevano, ecco, 
adulte, benché inesperte ideologie... 
Si faceva, il mondo, soggetto 


non pit di mistero, ma di storia. 


[...J 


mite, violento rivoluzionario 


nel cuore e nella lingua. Un uomo fioriva”?. 


Le riflessioni che si svolgono attraverso il poemetto sono totalmente in- 
centrate sulla rappresentazione di questo rinnovamento: «chiarezza», 
«equilibrio», «adulte ideologie» sono ormai i fondamenti di una nuova 
condizione raggiunta. Se si ritorna alle origini del contrasto mito-realta, 
fanciullezza-maturita in Pasolini si pud misurare la portata di questo pun- 


76. Ivi, p. 838. 
77. Ivi, p. 839. 
78. Ivi, p. 840. 
79. Ivi, pp. 841-2. 
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to d’arrivo. Dal drastico «io non voglio esser uomo» di Dal diario all’en- 
fatico «Adulto? Mai» di Roma 1950. Diario Pasolini é pervenuto all’accet- 
tazione delle «adulte ideologie» con la consapevolezza di chi crede in 
questo rinnovamento, ma anche con |’angoscia di chi sa cid che in questo 
processo é andato perduto. Nel rinnovamento in atto la sentimentale ten- 
denza a non seguire il tempo pud conoscere una momentanea pacifica- 
zione, ma non certo annullarsi: «Sembra bruciare nel felice agosto // di 
pace, ogni tua passione, ogni / tuo interiore tormento, / ogni tua ingenua 
vergogna // di non essere — nel sentimento — / al punto in cui il mondo si 
rinnova»*°, Se Le ceneri di Gramsci si erano aperte sulla constatazione di 
un rinnovamento mancato, nel Pianto della scavatrice si svolge invece la 
riflessione su un rinnovamento compiuto e in atto. In questo atteggia- 
mento si riflette l’impegno intellettuale del Pasolini critico, che nel 1957 
cosi scrive, citando il proprio poemetto, sulle pagine di “Officina”: 


ma sappiamo che, alla fine, la serie delle esperimentazioni risultera una strada 
d'amore — amore fisico e sentimentale per i fenomeni del mondo, e amore in- 
tellettuale per il loro spirito, la storia: che ci fara sempre essere «col sentimento, 
al punto in cut tl mondo si rinnova»™, 


Attraverso questa concezione alquanto idealistica della storia si realizza 
un ‘ulteriore irruzione del sentimento nella storia stessa, per la quale Pa- 
solini nutre un «amore intellettuale» parallelo all’«amore fisico e senti- 
mentale per i fenomeni del mondo», di cui la storia é lo «spirito». Nella 
sezione conclusiva |’immagine centrale del poemetto svela il suo signifi- 
cato simbolico acquisendo sembianze fortemente umanizzate. Gli sfor- 
zi della scavatrice, tesi a scavare e a distruggere per poter poi costruire e 
rinnovare**, sono descritti come sofferenze umane: «disperate / vibra- 
zioni raschiano il silenzio / [...] / un urlo improwviso, umano, / [...] / A 
gridare é, straziata / [...] / la vecchia scavatrice»*. Lampio giro allego- 


Bo. Ivi, p. 846. 

81. La liberta stilistica, cit., in SLA I, p. 1237, corsivo nel testo. 

82. Gia nell’Umile Italia Pasolini aveva dichiarato che «E necessita / liberarsi sof- 
frendo, ma / lottando soffrire, la storia» (TP I, p. 806). 

83. Ivi, pp. 847-8. Un’immagine umanizzata di scavatrice analoga a quella rappre- 
sentata nel poemetto ritorna nel racconto Teorema, nella scena dell’autosepoltura di Emi- 
lia (cfr. CAP. 11, p. 329). La macchina prima scava «l’enorme buca» in fondo alla quale Emi- 
lia si autoseppellisce, quindi la ricopre. La descrizione presenta alcune vistose riprese te- 
stuali dal poemetto: «ecco che d’improvviso, con uno stridio assordante, pauroso, pazzo, 
la scavatrice si risveglia: gettato quel primo urlo, per, tace [...] ben presto /'urlo ricomin- 
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rico infine si chiude, portando a conclusione Ia tensione riflessiva con la 
quale si era aperto il poemetto: 


[...]. Piange cio che ha 
fine e ricomincia. Cio che era 
area erbosa, aperto spiazzo, e si fa 


cortile, bianco come cera, 

[...]. 

Piange cio che muta, anche 

per farsi migliore. La luce 

del futuro non cessa un solo istante 


di ferirci: é qui, che brucia 
in ogni nostro atto quotidiano, 


[xe] 84: 


«Piange» tutto cid che si trasforma, che subisce nel proprio corpo — af- 
finché si realizzi — il passaggio dalla natura alla civilta, dal passato al pre- 
sente, dal mito alla storia. Piange «cid che era» (passato) e ora «si fa» (pre- 
sente). Pasolini é pienamente coinvolto in questa crisi: teso anch’egli a 
«mutare», a «farsi migliore». I] futuro é luce, ma anche bruciante ferita, 
sradicamento dal grembo del passato, immagine del consumarsi della vi- 
ta. L«urlo» della vecchia scavatrice esprime la condizione lacerata tra le 
tensioni opposte del rinnovamento e del rimpianto in cui si trova Pasoli- 
ni. Limmagine del «rosso straccio di speranza» innalzato dagli operai sul- 
la quale si chiude il poemetto rappresenta nell’itinerario intellettuale di 
Pasolini il momento di massima apertura alla «speranza» ideologica. 
Nella prima parte di Una polemica in versi (1956) Pasolini riprende 
alcuni degli spunti critici contenuti nell’articolo La posizione pubblicato 
su “Officina” *, ma soprattutto replica in modo deciso all intervento re- 
dazionale duramente polemico nei confronti dell’articolo apparso sul 
“Contemporaneo” **. Come indica il titolo, con il poemetto Pasolini si 


cia [...] lacerante [...] la scavatrice, portando a termine, sempre urlando, la sua fatica» (P. 
P. Pasolini, Teorema, Garzanti, Milano 1968, p. 184: in RR II, p. 1042). 

84. TP I, pp. 848-9. 

85. “Officina”, 6, aprile 1956, (nella rubrica Bozzetti e scherme); come gia ricordato, Una 
polemica in versi viene pubblicato nel numero successivo di “Officina” (7, novembre 1956). 

86. “I] Contemporaneo”, III, 23, 9 giugno 1956. Lintervento apparso sul “Contem- 
poraneo” era intitolato Maramaldi e Ferrucci (con esplicito riferimento a un passo della 
Posizione: cfr. CAP. 8, p. 224) e vi si insinuava che le accuse di Pasolini fossero legate al fat- 
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inserisce in questo dibattito rispondendo alle critiche ricevute e tra- 
sportando il dibattito stesso nella forma della polemica in versi. Un du- 
plice rapporto dialettico lega dunque il poemetto all’articolo La posizio- 
ne, del quale vengono riproposte le ragioni, e all’intervento polemico del 
“Contemporaneo”. In alcuni punti Pasolini opera un’autentica riscrittu- 
ra poetica del testo del proprio articolo. Il poemetto propone quindi 
un’aperta contaminazione di forma poetica e saggistica. La contamina- 
zione é confermata dal fatto che Pasolini inserisce tra le Note poste in 
chiusura del volume una lunga nota di oltre due pagine dedicata al poe- 
metto che é un autentico microsaggio e che costituisce un’integrazione 
critico-documentaria del testo poetico®’. Pasolini chiarisce alcuni riferi- 
menti operati nel testo inserendo nella nota un ampio brano dell’ artico- 
lo La posizione e un brano ancora pit lungo di un supplemento della ri- 
vista “Ragionamenti” intitolato Proposte per una organizzazione della cul- 
tura marxista ttaliana**, pubblicato proprio nei giorni in cui stava scri- 
vendo il poemetto, nel quale inserisce un riferimento polemico alla re- 
dazione della rivista. Nella replica alle critiche ricevute dal “Contempo- 
raneo” Pasolini riprende la polemica contro il prospettivismo sviluppata 
nel poemetto Picasso: 


Lintegrazione figurale*” — per adoperare un termine di critica stilistica — richie- 
sta dai comunisti, prima del Congresso, nei testi letterari, anziché attuarsi per un 
reale valore del mondo come oggetto di conoscenza, si attua per una velleitaria 
[...] anticipazione di quel valore. E quindi fideismo, é apriorismo”’. 


Una serie di riscontri incrociati lega dunque Una polemica in versi a un 
dibattito politico-letterario a pid voci in corso. II tono del poemetto é 
discorsivo e ragionativo, ma proprio in quest’abbassamento tonale ser- 
peggia una tensione latente. II] 1956 era stato un anno drammatico per il 


to che il “Contemporaneo” non aveva apprezzato Ragazzi di vita. “I] Contemporaneo”: 
tivista politico-letteraria d’ispirazione marxista fondata a Roma nel 1954 da intelletruali 
militanti nel Partito comunista o ad esso collegati, diretta da Carlo Salinari e Antonello 
Trombadori; nel 1958 da settimanale divenne mensile. 

87. Cfr. TP I, pp. 865-7. 

88. Supplemento al n. 5-6 della rivista, dedicato a Marxismo e problemi di estetica. La 
rivista politico-culturale “Ragionamenti”, bimestrale, fondata a Milano nel 1955 e diretta 
da Armanda Guiducci, era impegnata nell’analisi critica del marxismo. Cess6 le pubbli- 
cazioni nel 1957. Facevano parte della redazione Franco Fortini e Roberto Guiducci. 

89. Definizione ripresa da Auerbach (cfr. CAP. 8, p. 235). 

90. TP I, p. 865. 
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mondo comunista, tra il xX Congresso del Partito comunista sovietico 
tenutosi in febbraio — con la denuncia dei crimini di Stalin operata da 
Chruséév — gli avvenimenti in Polonia di ottobre e |’invasione del- 
l’Ungheria da parte dei carri armati sovietici il 4 novembre. II crollo del 
mito di Stalin aveva gettato nello smarrimento il Partito comunista. Pa- 
solini inserisce infatti nel poemetto la figura di un dirigente comunista 
che diviene l’immagine esemplare di questa delusione: «“Lora é confu- 
sa, e noi come perduti / la viviamo...”, mi mormoravi, amaro, / disillu- 
so [...]»9?. La delusione politica mette in crisi ogni mitologia rivoluzio- 
naria: «ecco cascare rosse / bandiere, senza vento». A questo punto Pa- 
solini rivolge una forte critica ai dirigenti del Partito comunista accu- 
sandoli di dogmatismo ideologico e di dirigismo burocratico: «vi siete 
assuefatti, / voi, servi della giustizia, leve // della speranza, ai necessari 
atti / che umiliano il cuore e la coscienza / [...]. / Avete, accecati dal fa- 
re, servito / il popolo non nel suo cuore // ma nella sua bandiera»°}. Do- 
po la drammatica espulsione del 1949, nei rapporti con il Partito comu- 
nista Pasolini aveva scelto per sé la posizione del “compagno di strada” 
critico, libero da qualsiasi vincolo di ortodossia. Una posizione radical- 
mente diversa rispetto a quella di un grande intellettuale marxista co- 
me Franco Fortini, con il quale Pasolini ha peraltro sviluppato nel cor- 
so degli anni — in particolare durante la collaborazione di Fortini alla se- 
conda serie della rivista “Officina” — un rapporto dialettico talora an- 
che aspro ma importante per entrambi. Proprio rispetto ai redattori del- 
la rivista “Ragionamenti”, tra i quali appunto Fortini, Pasolini tiene a 
differenziare le ragioni della propria polemica: «Come altri compagni 
di strada, / il mistico rigore®4 di un’azione // sempre pari all’idea non vi 


91. Limmagine di Chruséév, «vecchio leone» che «dall’offesa // sua Russia» pro- 
mette «speranza» al mondo compare nel Pranto della scavatrice (ivi, p. 846). A Chruscév, 
«vivente speranza», Pasolini indirizza un epigramma nella Religione del mio tempo (ivi, 
p. 1013). Tra il 26 luglio e l’inizio di agosto 1957 Pasolini compie un viaggio in Russia co- 
me inviato del settimanale “Vie nuove” al Festival della Gioventu. Al ritorno, il 10 agosto 
pubblica su “Vie nuove” un reportage intitolato Festa di paese per trentamila. In una let- 
tera inviata a Leonetti definisce questo viaggio «esperienza meravigliosa e fondamentale» 
(LE Il, p. 337). In settembre partecipa al secondo Convegno di poeti italiani e sovietici a 
Mosca. Sull'immagine della Russia comunista nella poesia di Pasolini cfr. F Tuscano, La 
Russia nella poesia di Pier Paolo Pasolini, BookTime, Milano 2010. 

92. TP I, p. 851. 

93. Ivi, pp. 853-4. 

94. A conclusione della nota dedicata a Una polemica in verst, gia citata, Pasolini di- 
chiara di sentire nella posizione di Fortini e degli altri redattori di “Ragionamenti” il pe- 
ricolo «di una certa forma di misticisrmo» (ivi, p. 867). 
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chiedo: si paga / anche questo con l’aridita (...]. E all’errore / che io vi 
spingo, al religioso / errore...»%5. Pasolini esorta quindi i dirigenti co- 
munisti al coraggio di sperimentare, di affrontare ad esempio quella 
spaccatura nella storia del socialismo di cui proprio su “Ragionamenti” 
aveva scritto Roberto Guiducci®’. Dopo la lunga polemica ideologica, 
con un radicale cambiamento di scena il poemetto si sposta nell’atmo- 
sfera di una festa di partito: «Si riapre, nel rosso sole // del meriggio 
d’autunno ancora afoso, / in un’aria di morte, la vostra / festa [...]. A 
migliaia gli iscritti / piovendo dai rioni dei paria, // vengono all’assalto, 
si accampano». Mentre una banda suona «tra magliette e coccarde ros- 
se», in mezzo alla folla si alza una figura: 


Ed ecco, incerto, un vecchio si leva 
dalla testa bianca il berretto, 


afferra nella nuova ventata di passione 
una bandiera retta sulle spalle 
da uno che gli é davanti, al petto 


se la stringe [...] e scuote 
al tempo la bandiera a lui santa 
sopra le teste, cantando con voce 


rauca, di povero manovale ubriaco%”. 


Quando la musica e il canto cessano, «il vecchio // lascia cadere la ban- 
diera, e lento, / con le lacrime agli occhi, / si ricalca in capo il suo ber- 
retto», mentre intorno scende il buio che sommerge «la disperata alle- 
gria» della «sfiorita festa». Intorno a questa figura di vecchio operaio co- 
munista Pasolini ha costruito tutto il finale del poemetto, in cui la pas- 
sione politica popolare sembra venire riproposta in modo emblematico 
al di la delle delusioni della storia. Il volume si conclude con La Terra di 
lavoro (1956), narrazione di un viaggio compiuto dentro un treno di la- 
voratori pendolari nella zona della Campania il cui nome da il titolo al 


95. Ivi, p. 854. 

96. Dopo gli avvenimenti d’Ungheria «la storia del socialismo si é spaccata a meta», 
aveva scritto R. Guiducci (I fatti d’Ungheria, in “Ragionamenti”, supplemento al n. 7, ot- 
tobre-novembre 1956): un vecchio modello di socialismo era definitivamente tramontato, 
mentre un altro era gia iniziato. 

97. TP I, p. 857. Rinaldi giudica «splendido» il finale del poemetto costruito intorno 
alla figura del vecchio militante (Pier Paolo Pasolini, cit., p. 122). 
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poemetto. I] viaggio si apre a una serie di riflessioni sull’arcaica miseria 
del mondo meridionale. Ritorna un’allusione al tema gia sviluppato in 
Una polemica in versi: «Gli é nemico chi straccia la bandiera / ormai ros- 
sa di assassini»®*. In Pasolini perd la delusione «non conduce / a nuova 
aridita, ma a vecchia passione». I poveri viaggiatori sono vivi «nel calo- 
re / che fa pit: grande della storia la vita»: davanti a loro il poeta pud 
quindi perdersi nel «vecchio paradiso». Quanto pit la storia provoca 
nuove delusioni, tanto pit Pasolini ritorna alla «vecchia passione», al 
«vecchio paradiso». 


98. TP I, p. 861. Esplicito riferimento alla denuncia dei crimini di Stalin operata da 
Chruséév: cfr. La religione del mio tempo, cit., ivi, p. 982: «il sangue dei giorni di Stalin». 
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Un critico tra passione e ideologia, 
tra Contini e Gramsci 


Gli interessi centrali e i motivi conduttori dell’attivita di Pasolini come 
critico letterario si manifestano con evidenza fin dai primi scritti sul “Se- 
taccio” e sugli “Stroligut” gia esaminati. Questi orientamenti critici co- 
nosceranno nel corso del tempo un’evoluzione notevolissima, con svi- 
luppi di grande rilievo e svolte talora cruciali, ma manterranno sempre 
riconoscibile la loro impronta originaria. Nell’articolo Cultura italiana e 
cultura europea a Weimar vengono gia pienamente affermati quel rap- 
porto di stretta continuita con la tradizione e insieme quel]’uso «antitra- 
dizionale» della tradizione che avevano precedentemente animato | ’in- 
terrotto progetto di “Eredi”. Questa prospettiva di un rinnovamento da 
operarsi sui modelli letterari e linguistici della tradizione anima la saggi- 
stica del periodo friulano — dedicata soprattutto all’elaborazione di una 
nuova concezione della poesia dialettale — e conosce fondamentali svi- 
luppi critici negli anni Cinquanta con I’esperienza di “Officina”'. Il te- 
ma del recupero e insieme del rinnovamento della tradizione percorre 
gli interventi pubblicati negli “Stroligut” e in “Quaderno Romanzo” in 
relazione a un fondamentale teorema critico pasoliniano: il nesso lingui- 
stica-poetica-estetica-ideologia. La scoperta di Marx e ]’incontro con 
Gramsci vi inseriranno nuovi elementi di confronto e di contraddizione, 
renderanno pitt complesso e articolato il quadro teorico, ma non cam- 
bieranno le linee fondamentali dell’atteggiamento di Pasolini. Nel siste- 
ma di pensiero pasoliniano sussiste sin dalle origini un rapporto meto- 
nimico tra estetica e ideologia: l’estetica é causa, materia, contenuto del- 
Videologia. Pasolini ha introdotto la “funzione trasgressione” nell’ambi- 
to dell’ ideologia, tradizionalmente riservato al rigore teorico e militante, 
introducendovi ragioni e passioni ad esso irriducibili, sconvolgendo le 


1. In apertura del saggio La posizione (in “Officina”, 6, aprile 1956), Pasolini ricorda 
proprio il giovanile progetto di “Eredi”. 
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regole del gioco. Articolando una bipolarita tanto oppositoria quanto 
speculare, il sentimento, l’Io tendono cosi ad affermare le loro ragioni, 
la loro razionalita altra nell’ideologia. La passione é spesso la cifra spe- 
cifica dell’ideologia pasoliniana. LIo sconvolge con i suoi diritti esisten- 
ziali i diagrammi dell ideologia, ne ribalta i modelli per ricostituirli a pro- 
pria immagine: proprio Il’identita costituisce d’altronde la forma origi- 
naria di ideologia®. Un engagement incessante e contraddittorio, una co- 
stante tendenza alla provocazione e alla trasgressione divengono cosi |’e- 
spressione del rifiuto di ogni ortodossia ideologica. 

La produzione saggistica di Pasolini esprime una varieta di interessi 
che ha pochi riscontri nel panorama della critica italiana contempora- 
nea. Dai primi articoli pubblicati sul “Setaccio” e sugli “Stroligut” agli 
ampi studi antologici sulla poesia dialettale e popolare, alla fondamen- 
tale partecipazione a “Officina”, alla condirezione di “Nuovi Argomen- 
ti”, ai saggi linguistici, letterari e di semiologia del cinema riuniti in Ev- 
pirismo eretico, agli interventi giornalistici raccolti in Scritti corsari e Let- 
tere luterane, alle recensioni ristampate in Descrizioni di descriziont si 
succedono le stagioni di una frenetica attivita in cui si alternano la cul- 
tura dello specialista e l’estroversione del polemista, ]’intelligenza spes- 
so geniale del critico formatosi alla scuola della stilistica continiana e 
spitzeriana e un impegno civile e ideologico che assume forme diverse 
nel corso del tempo. Gli esordi bolognesi sulle pagine di “Architrave” e 
del “Setaccio” presentano un Pasolini ventenne che ha gia affinato i suoi 
interessi per l’arte e la sua sensibilita estetica alla scuola di Roberto Lon- 
ghi. I legami con la cultura letteraria del periodo tra le due guerre si evi- 
denziano in particolare nella sottolineatura, di derivazione ermetica, del- 
lessenza morale oltre che estetica del messaggio poetico. Lattitudine al- 
la “moralita in versi” si aprira all’immissione di contenuti polemici e 
ideologici, evolvendosi in direzione di un moralismo “eretico”. Dal pun- 
to di vista metodologico é alla stilistica che Pasolini attinge i fondamen- 
tali modelli d’analisi testuale: al decisivo magistero continiano si aggiun- 
ge lo studio di critici e linguisti quali De Robertis, De Lollis, Schiaffini, 
Terracini, Devoto. Nella critica stilistica il giovane Pasolini (che non ha 
ancora letto Spitzer, Bally, Auerbach) trova un metodo di analisi testua- 
le che gli permette di conciliare le poetiche trascendentali del simboli- 
smo e dell’ermetismo — ovvero una metafisica della parola poetica — con 
l’apertura a un pit ampio orizzonte culturale per le implicazioni d’ordi- 


2. Cfr. T. W. Adorno, Dialettica negativa, trad. it., Einaudi, Torino 1970, pp. 132-3. 
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ne linguistico e psicologico, e successivamente d’ordine storico, sociale 
e ideologico. 

Dopo i numerosi interventi dedicati alla poesia dialettale e a que- 
stioni linguistiche nel periodo friulano, gia esaminati, Pasolini prosegue 
e sviluppa questi studi a Roma, dove collabora a diverse riviste tra le qua- 
li “II Belli”. Proprio a Roma Pasolini lavora alle sue maggiori opere di 
studioso della poesia dialettale e popolare. Se l’esperienza friulana ave- 
va rappresentato il tentativo di innalzare un dialetto locale a dignita di 
lingua poetica, aveva comportato anche un primo e decisivo approfon- 
dimento dei problemi storico-critici e linguistico-filologici relativi alla 
poesia dialettale e popolare. Con le due antologie Poesia dialettale del 
Novecento (1952) e Canzontere italiano. Antologia della poesia popolare 
(1955) questi problemi vengono allargati al pit vasto ambito nazionale, 
riflettendo la nuova dimensione in cui si andava immettendo il lavoro 
critico e letterario di Pasolini. I due fondamentali saggi introduttivi dan- 
no la misura dell’ampiezza dell’indagine condotta, all’interno della qua- 
le Pasolini utilizza anche i contributi piu attuali della critica, compresi 
gli appena editi Preliminari sulla lingua del Petrarca (1951), in cui Conti- 
ni aveva elaborato quello schema fondato sull’opposizione nella storia 
della letteratura italiana tra un plurilinguismo di modello dantesco e un 
monolinguismo di modello petrarchesco che Pasolini fa subito proprio’. 
Secondo Pier Vincenzo Mengaldo il «grande saggio» sulla poesia dialet- 
tale dell’Otto-Novecento é forse il pit importante di Pasolini: «il nostro 
attuale interesse per la poesia dialettale moderna in Italia, la nostra co- 
scienza della sua pari dignita [...] rispetto a quella in lingua, devono al- 
lo scavo erudito e critico di Pasolini quanto a nessun altro»+. In questo 


3. Cfr, P. P. Pasolini, Introduzione a Poesia dialettale del Novecento, a cura di M. Del- 
l’Arco, P. P. Pasolini, Guanda, Parma 1952, p. Xi; poi in P. P. Pasolini, Passione e ideolo- 
gia (1948-1958), Garzanti, Milano 1960, p. 12: ora in SLA I, p. 716. Lantologia Poesia dialet- 
tale del Novecento é stata ristampata con una prefazione di G. Tesio, Einaudi, Torino 1995. 
Sulle ristampe di Canzoniere italiano cfr. CAP. 4, nota 98. Un importante studio é stato de- 
dicato a Canzontere italiano da A. M. Cirese, Il “Canzoniere italiano”: Pasolini studioso di 
poesia popolare, in Leztont su Pasolini, a cura di T. De Mauro, F. Ferri, Sestante, Ripa- 
transone 1997, pp. 133-66. 

4. P. V. Mengaldo, Pasolini critico e la poesia italiana contemporanea, in Id., La tradi- 
zione del Novecento, nuova serie, Vallecchi, Firenze 1987, pp. 440-1. Nel saggio Mengaldo 
propone un’‘interessante rilettura critica di Passtone e ideologia. Appare particolarmente 
significativo il riconoscimento espresso in chiusura del saggio, quando Mengaldo dichia- 
ra la «profonda influenza» esercitata da Pasolini critico sulla sua antologia Poet ttaliant 
del Novecento «non soltanto in molti dettagli, ma su alcuni nodi stessi della visione del 
Novecento poetico italiano che vi é sottesa» (ivi, p. 459n). Sulla critica letteraria di Paso- 
lini cfr. inoltre C. Segre, Vitalitd, passione, :deologia, in SLA 1, pp. XIU-XLVI. 
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studio e in quello successivo sulla poesia popolare Pasolini opera, sulla 
scia di un famoso saggio crociano, una nettissima separazione fra la poe- 
sia popolare e la poesia dialettale «d’arte», sottolineando il carattere in- 
tellettuale e la letterarieta addirittura squisita della poesia dialettale: «i 
dialetti posseggono una tradizione non meno colta, anti-popolare di 
quella in lingua. Quasi sempre si trata di una semplice traduzione dalla 
lingua in dialetto»’. E una concezione della poesia dialettale che si pone 
in evidente continuita con quella espressa nel 1947 nel saggio Sulla poe- 
sia dialettale gia considerato, in cui Pasolini aveva affermato un uso del 
dialetto come ideale traduzione, anzi come metafora dell’italiano, giun- 
gendo a «una nozione della poesia dialettale come anti-dialetto»: la liri- 
ca dialettale costituisce «un nuovo “genere” atto a ottenere una poesia 
“diversa”»®. 

Il momento centrale del lavoro critico di Pasolini negli anni Cin- 
quanta é rappresentato certamente dall’esperienza di “Officina. Fascico- 
lo bimestrale di Poesia” il cui primo numero appare nel maggio 1955 a Bo- 
logna, redattori Pasolini, Leonetti e Roversi. II progetto viene messo a 
punto da Pasolini e dai due redattori bolognesi in un incontro tenuto a 
Roma in marzo e soprattutto attraverso un fitto scambio epistolare. Nel 
corso delle discussioni preliminari Pasolini aveva proposto il titolo “Of- 
ficina” (mutuato per pura assonanza verbale da Officina ferrarese di Ro- 
berto Longhi)’. Venne preso in considerazione anche “Secondo Nove- 
cento”, che per6 non piaceva a Pasolini e fu subito scartato®. Pasolini ave- 
va proposto anche il titolo “Laboratorio”, che recava in sé una sottoli- 
neatura tecnico-stilistica e sperimentale analoga a quella espressa da “Of- 
ficina”, ma l’accordo su questo secondo titolo fu ben presto unanime’. 

Il Compendio descrittivo della rivista pubblicato in chiusura del n. 4 
offre una chiara esposizione dell’articolazione della rivista in sezioni e 
delle finalita perseguite dalle stesse. Ogni fascicolo era suddiviso in quat- 
tro sezioni che intendevano proporsi come «temi continui e costanti del 
lavoro»: La nostra storia (titolo pasolinianamente indicativo: la «nostra 
storia» é la tradizione), sezione che «dichiara, nella nuova “letteratura 
militante”, un ampio interesse storiografico, metodologico e critico»; Te- 
sti e allegati, che vorrebbe «stimolare i collaboratori a una nuova defini- 


5. SLA I, p. 717. 

6. P. P. Pasolini, Sulla poesia dialettale, in “Poesia”, VII, 1947 (SLA I, pp. 256-9). 
7. Cfr. LE Il, p. 21. 

8. Cfr. ivi, pp. 32-3. 

g. Cfr. ivi, p. 40. 
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zione della propria opera»; La cultura italiana, che «in un attento e libe- 
ro esame cerca di chiarire in senso ideologico, o in sede polemica, ma 
con lo sforzo di un’incessante elaborazione, i problemi letterari»'°. Ogni 
fascicolo é chiuso da un’Appendice". Scegliendo come terreno operati- 
vo la storia della critica, la sezione La nostra storia offri forse i contribu- 
ti pitt stimolanti della rivista riproponendo I’attualita di autori e movi- 
menti della storia letteraria ottocentesca e primo-novecentesca attraver- 
so la revisione di interpretazioni critiche correnti. La sezione viene inau- 
gurata nel primo fascicolo dal famoso saggio su Pascoli di Pasolini, che 
coglie l’occasione del centenario'’. Nel medesimo fascicolo compare un 
intervento di Scalia dal titolo emblematico, Ux paradigma: l'attualita di 
De Sanctis, cui fara eco Leonetti nel n. 6 con I/ decadentismo come pro- 
blema contemporaneo. Secondo la medesima prospettiva critica, Leo- 
netti ripropone Leopardi attraverso la linea De Sanctis-Gramsci-Lupo- 
rini (n. 2), Romano riesamina Manzoni (n. 3) ela Scapigliatura (n. 7), Sca- 
lia presenta Serra (n. 4) e i Crepuscolari (n. 8). Di questo impatto fra re- 
cupero della tradizione otto-novecentesca e proposte per una nuova let- 
tura della medesima é eloquente testimonianza il fatto che nella medesi- 
ma sezione venga presentato un saggio eminentemente teorico e “speri- 
mentale” come I/ neo-sperimentalismo di Pasolini (n. 5). Come La nostra 


10. P. P. Pasolini, Compendio descrittivo della rivista, in “Officina”, 4, dicembre 1955, 
p. 166. E stata pubblicata una ristampa anastatica della rivista: Oficina [1-12; N.s. 1-2], Bo- 
logna, 1955-59, presentazione di R. Roversi, Pendragon, Bologna 2004. Sulle vicende reda- 
zionali ed editoriali della rivista cfr. l' importante Saggro introduttivo che apre il volume di 
G.C. Ferretti, “Oficina”. Cultura, letteratura e politica negli anni cinquanta, Einaudi, To- 
tino 1975, pp. 3-123. Lantologia della rivista pubblicata comprende tutti gli scritti pasoli- 
niani apparsi su “Officina” tranne Una polemica in versie “Marxisants” (n.s., 2, maggio- 
giugno 1959). Ll volume é completato da un’ Appendice I: documenti ineditt 1955-59, pp. 425- 
59, e da un’Appendice i: dichiarazioni inedite 1973-74, pp. 461-87. LAppendice I! presenta 
dichiarazioni e valutazioni sulla rivista espresse a distanza di tempo dai sei redattori: For- 
tini, Leonetti, Pasolini, Romand, Roversi e Scalia. 

ut. Nei numeri 1, 2, 3, 5 vengono accolte nell’Appendice quattro «puntate» del Libro 
delle Furie di Gadda, primo nucleo pubblicato del saggio-pamphlet Eros e Priapo. La pub- 
blicazione si interrompe con il n. 5. Non avendo Gadda potuto inviare la puntata del L- 
bro delle Furie, nel n. 4 viene riproposta una sua lettera del 1940 a Leone Traverso pub- 
blicata in “Letteratura e Arte contemporanea”, 4, 1950 (Nun ne pozzo piu...). Nell’Appen- 
dice dei numeri 8, 9-10, 11 e 12 viene pubblicato in cinque puntate il breve romanzo di Cal- 
vino I giovani del Po, scritto nel 1950-51, di evidente derivazione neorealistica. Nella sua 
Nota di accompagnamento (n. 8, p. 331) Calvino stesso spiega i limiti di questo tentativo. 

12. Nella lettera inviata il 28 febbraio 1955 Pasolini propone a Leonetti e Roversi di 
inaugurare il primo numero della rivista con un suo articolo su Pascoli, nell’occasione del 
centenario (LE II, pp. 22-3). 
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storia tende a verificare sul piano storico-critico l’attualita degli autori e 
dei movimenti letterari presentati, cosi la rivista nel suo complesso, oltre 
a farsi portavoce della duplice polemica anti-ermetica ed anti-neorealista 
nonché di un rinnovato quanto contraddittorio engagement letterario, 
sembra proporsi un obiettivo squisitamente pasoliniano, owvero - ri- 
prendendo |’affermazione di Romano secondo cui la critica deve «rimet- 
tere il Manzoni nel giro delle idee contemporanee»” — riportare la tradi- 
zione otto-novecentesca nell’ambito della letteratura contemporanea. Ol- 
tre ai due saggi gia ricordati Pasolini pubblica nella prima serie di “Offi- 
cina” (1955-58) i poemetti I campi del Friuli (n. 2), Una polemica in versi 
(n. 7), La religtone del mio tempo (n. 12) e i saggi La posizione (n. 6) e La 
liberta stilistica (n. 9-10). Il saggio La poszzone (non riproposto in Pas- 
stone e ideologza) si lega strettamente alla critica del «prospettivismo» 
elaborata nel poemetto Picasso e alle polemiche con le posizioni ufficia- 
li del Partito comunista sviluppate in Una polemica in verst: 


Quanto al posizionalismo, per cosi dire, «tattico» dei comunisti, o nella fatti- 
specie dell’«Unita» o del «Contemporaneo», sarebbe atto da Maramaldo, in 
questo momento, infierire. La crudezza e la durezza ideologico-tattica di Sali- 
nari e di altri era viziata da quello che Lukacs — in una intervista concessa a un 
inviato appunto dell’«Unita» durante 1 lavori del Congresso del Pcus — chiama 
prospettivismo. Lingenua e quasi illetterata (e anche burocratica) coazione teo- 
rica deriva dalla convinzione che una letteratura realistica dovesse fondarsi su 
quel «prospettivismo»: mentre in una societa come la nostra non puo venire sem- 
plicemente rimosso, in nome di wna salute vista in prospettiva, anticipata, coatta, 
lo stato di dolore, di crisi, di divisione'*. 


La prima serie di “Officina” si interrompe dopo dodici numeri nell’a- 
prile del 1958. Nella “Nuova serie”, aperta nell’aprile del 1959 e com- 
prendente solo due numeri (un terzo numero gia programmato non fu 
mai pubblicato), si aggiunsero alla redazione Franco Fortini, Angelo Ro- 
mano e Gianni Scalia. Limpostazione della rivista (passata all’editore 
Bompiani) cambia in modo sostanziale: alla Nostra storia si sostituisce 
una nuova sezione dal titolo ben pid programmatico, I/ nuovo impegno. 
Seguono altre due sezioni: Discorso critico e Testi e note. Nella nuova se- 


13. “Officina”, 3, settembre 1955, p. 91. 

14. La postzione, in “Officina”, 6, aprile 1956, pp. 249-50; in SLA I, p. 630. Questo in- 
tervento (in cui Pasolini polemizza anche con Falqui) provocé la reazione duramente po- 
lemica del “Contemporaneo” (cfr. CaP. 7, p. 214 € nota 86). 
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rie i redattori si propongono temi di pit diretta attualita, come testimo- 
niano gli interventi di Roversi, Lo scrittore in questa socteta (n. 1) e Il lin- 
guaggio della destra (n. 2), di Scalia, La letteratura di partito (n. 2), e di 
Fortini, Lukdcs in Italia (n. 2). Il saggio di Fortini su Lukacs costituisce 
certamente il contributo pid importante e pili avanzato pubblicato nel- 
la seconda serie di “Officina” '. Nel primo fascicolo Pasolini pubblica la 
serie di epigrammi Umliato e offeso (che verra poi accolta con alcuni 
cambiamenti nella Religione del mio tempo)", nel secondo un interven- 
to polemico, “Marxisants”, nel quale riprende la tematica di Una pole- 
mica in verst affermando con dichiarata «ingenuita» che per poter lotta- 
re contro il neocapitalismo avanzante «sempre piu il Partito comunista 
dovra diventare il “partito dei poveri”, il partito, diciamo pure, dei sot- 
toproletari» e polemizzando con i «compagni di strada di un partito che 
si fondava su presupposti stalinisti»'’. 

Oltre al cambiamento di formula e alla riorganizzazione editoriale e 
redazionale, il passaggio dalla prima alla seconda serie di “Officina” segna 
anche un ripensamento e un tentativo di chiarificazione, che pero non rie- 
sce. La svolta in direzione teorica sottolinea la rottura rispetto alla prima 
serie. La seconda serie evidenzia in particolare la dissoluzione del proget- 
to tutto pasoliniano che aveva sostanzialmente egemonizzato la prima. IJ 
punto di riferimento centrale del nuovo corso era infatti divenuto Fortini, 
i cui rapporti con l’intera redazione — difficili sin dall’inizio — divengono 
ben presto pessimi come testimonia la lunga lettera che Fortini invia a Pa- 
solini il 1° maggio 1959, in chiusura della quale preannuncia le sue dimis- 
sioni dalla redazione"*. Secondo Fortini alcuni redattori, in particolare Pa- 
solini, Leonetti e Scalia, tendono a «trasformare Officina in un organo di 
“battaglia” cultural-politica», mentre a suo avviso é necessario non 
confondere equivocamente il piano della politica con quello della lettera- 
tura. Proprio i dissensi tra Pasolini e Fortini emergono con grande evi- 
denza nello scambio di lettere intercorso tra il maggio e il luglio del 1959, 
coincidente in larga parte con uno scambio di rimproveri e di accuse”. Al 


15. Cfr. Ferretti, “Officina”’, cit., pp. 106-9. I volumi di Lukacs, Saggé sul realismo, Il 
marxismo e la critica letterarta e Il significato attuale del realismo critico erano stati pub- 
blicati da Einaudi rispettivamente nel 1950, nel 1953 € nel 1957. 

16. Proprio l’epigramma A an Papa provoca la rottura con !’editore Bompiani. 

17. “Officina”, n.s., 2, maggio-giugno 1959, pp. 70-1 (SPS, pp. 86-7). 

18. La lettera é pubblicata in Ferretti, “Officina”, cit., Appendice 1, pp. 453-5. 

19. Cf. LE II, pp. 424-5, 431-2, 441-2, 444-5. Di seguito alle prime tre lettere sono pub- 
blicate le lettere di Fortini cui Pasolini risponde; di seguito alla quarta viene pubblicata 
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di la delle incompatibilita personali, i dissensi teorici e le divergenze di 
principio all’interno della redazione si erano rivelati ben presto insana- 
bili. Dopo lo scontro consumatosi in “Officina” la “dialettica opposito- 
ria” e insieme il rapporto di grande stima reciproca che continueranno 
a unire Pasolini e Fortini sono testimoniati dai successivi scambi episto- 
lari, che si aprono al dibattito critico. Eloquente al riguardo la dichiara- 
zione contenuta in un breve biglietto con il quale Pasolini ringrazia For- 
tini degli elogi espressi in due lettere nei confronti della Religione del mio 
tempo e di Accattone: «ti scrivo solo un magro biglietto, per ricordarti 
che esisto e che soprattutto tu esisti in me: esisti tanto da essere |’ideale 
destinatario di quasi tutto quello che scrivo»?°. Nel 1966 Pasolini invi- 
tera insistentemente Fortini a collaborare alla nuova serie di “Nuovi Ar- 
gomenti” (diretta da Moravia, da Carocci e da lui) dichiarandogli la sua 
ammirazione per il volume Verifica det poteri e per |’antologia critica Pro- 
fezie e realta del nostro secolo”. Fortini accolse l’invito. 

Lultimo numero di “Officina” si chiude in modo emblematico, nel- 
la sezione Testz e note, con alcune poesie di Leonetti e di Fortini raccol- 
te rispettivamente sotto i titoli Ux atto di rinuncia e Nuovi consigli. Lul- 
timo dei tre testi di Leonetti, La /iquidazione, sembra esprimere sin dal 
titolo la liquidazione di una fase di impegno letterario ormai scaduta, in- 
sieme con l’esortazione a un nuovo impegno politico che sappia cimen- 
tarsi «col capitalismo pit scaltro»*. Da qualunque punto di vista si os- 
servi la sua vicenda, “Officina” appare una rivista di travagliato trapas- 
so che non riusci a trovare un suo sbocco unitario. Pit che sancire la fi- 
ne di un progetto culturale e letterario, la conclusione dell’esperienza di 
“Officina” € probabilmente da porre in relazione proprio con la man- 


la lettera di risposta di Fortini. In chiusura della lettera del 31 maggio indirizzata a Paso- 
lini e a Leonetti Fortini dichiara di considerarsi «sciolto da ogni corresponsabilita con 
vol» (ivi, p. 432). 

20. Ivi, p. 495, 31 dicembre 1961. Per G. Ferroni Attraverso Pasolini — il libro gia pit 
volte citato in cui Fortini ha raccolto i propri scritti su Pasolini — «si presenta come un 
postumo corpo a corpo intellettuale [...]. I] Pasolini e il Fortini che vengono fuori da que- 
sto libro, i] morto non pacificato e il vivo non piegato, ci si presentano entrambi come due 
figure “postume”» (Dopo la fine. Sulla condizione postuma della letteratura, Einaudi, To- 
rino 1996, pp. 103-4). 

21. F. Fortini, Verifica det potert. Scritti di critica e di istituzioni letterariec, il Saggiato- 
re, Milano 1965 (2° ed. 1969); Profezte e realtd del nostro secolo. Testi e documenti per la sto- 
ria dt domani, a cura di F. Fortini, Laterza, Bari 1965. 

22. “Officina”, n.s., 2, maggio-giugno 1959, p. 106. Pasolini propone a Leonetti e a 
Roversi di proseguire la pubblicazione della rivista con Einaudi, «noi tre redattori» (LE 11, 
PP. 433 € 451), ma il progetto non ebbe seguito. 
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canza di un preciso progetto. Leclettismo e il riformismo di “Officina” 
si fondavano su un equilibrio sostanzialmente fragile. Il programma e 
l’impianto critico di “Officina” potevano essere, per certi aspetti, real- 
mente in ritardo (proprio nel 1959 inizia le pubblicazioni “I] Menabo” di 
Vittorini). La rivista aveva scelto come programma il confronto critico 
con la tradizione e il rinnovamento della stessa. La tendenza riformista 
di “Officina” si poneva all’insegna della continuita con la tradizione ot- 
tocentesca nel momento in cui altre posizioni emergenti si facevano por- 
tatrici di un’istanza di radicale rottura nei confronti della stessa riallac- 
ciandosi alle Avanguardie novecentesche: le posizioni che si riuniranno 
intorno ad un progetto comune nel Gruppo 63. Appare realmente em- 
blematico al riguardo lo scontro che si verificé all’interno di “Officina” 
tra Pasolini e Sanguineti. Pasolini aveva accolto un testo di Sanguineti, 
Erotopaegnia, nella Piccola antologta neo-sperimentale pubblicata nel n. 
9-10 della rivista di seguito all’articolo La liberta stilistica, in apertura del 
quale Pasolini si collegava al suo precedente saggio I/ neo-sperimentalt- 
smo. La definizione neo-sperimentale data all’antologia richiamava dun- 
que apertamente il titolo del saggio. La liberta stilistica fungeva dichia- 
ratamente da presentazione dell’antologia («A provare quanto diciamo, 
ecco i testi antologizzati»)». Pur sottolineando «la diversita delle dire- 
zioni», Pasolini raccoglieva «dentro la comune definizione del neo-spe- 
rimentalismo» gli autori antologizzati (Arbasino, Sanguineti, Pagliarani, 
Rondi, Diacono, Straniero, Ferretti). Sanguineti reagi non tanto all’inse- 
rimento nell’antologia del suo testo (che aveva mandato liberamente su 
invito di Pasolini), quanto alla sua omologazione critica all’interno della 
categoria del neo-sperimentalismo operato da Pasolini nel saggio intro- 
duttivo, con un lungo testo scritto in finti endecasillabi, Una polemica in 
prosa, pubblicato nel numero successivo della rivista, il cui titolo allude- 
va parodicamente al poemetto Una polemica in verst*+. Una polemica in 
prosa si apre subito in forma di lettera aperta al «caro Pasolini», con il 
quale Sanguineti protesta per «l’alienazione» che il suo testo poetico 
aveva subito in conseguenza dell’inserimento in un’antologia definita 
neo-sperimentale: definizione dalla quale Sanguineti prende fermamen- 
te le distanze rivendicando la collocazione del proprio testo nell’ambito 
della Neoavanguardia. La polemica, condotta sul filo di un’ironia tanto 
fredda quanto spietata, sviluppa uno scontro aperto con Pasolini e in- 


23. “Officina”, 9-10, giugno 1957, p. 342. 
24. “Officina”, 11, novembre 1957, pp. 452-7. 
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sieme una demolizione della poetica delle Ceneri di Gramsci. All inter- 
vento polemico di Sanguineti, definito uno «sfogo», risponde una lunga 
e articolata Nota redazionale, non scritta da Pasolini®. 

I fondamenti teorici di “Officina” erano rappresentati, pur nella loro 
eterogeneita e anche labilita, da un sostanziale crocio-gramscismo — ovve- 
ro uno sforzo di revisione realistica dello storicismo idealistico tradizio- 
nale —e da un gramsci-continismo teso all’approfondimento dei nessi sti- 
le-ideologia, lingua-societa*®. Si trattava di integrare i retaggi della lette- 
rarieta tradizionale con nuove esigenze di storia, di applicare i metodi 
della stilistica all’analisi socio-linguistica, rovesciandone la matrice idea- 
listica in favore di una pratica militante d’ispirazione marxista. Ne de- 
rivo alla rivista un eclettismo teorico e metodologico spesso irrisolto, pit 
aperto che compiuto, un engagement tanto dichiarato quanto contrad- 
dittorio. “Officina” non supero la contraddizione tra i permanenti lega- 
mi con la cultura tradizionale e la ricerca di nuove aperture ideologiche. 
Opero al crocevia di tensioni e di istanze opposte, fra storicismo ideali- 
stico e storicismo gramsciano, tra autonomia ed eteronomia dell’ opera- 
re letterario: determin6 I’affioramento di nodi irrisolti che rimasero tali 
per carenza di organizzazione teorico-culturale e di progettualita alter- 
nativa. Proprio per queste ragioni la vicenda di “Officina” — testimo- 
nianza di un momento di trapasso, di crisi — presenta oggi a una sua ri- 
lettura i problemi e i nodi della Jetteratura italiana degli anni Cinquanta 
con particolare trasparenza. “Officina” rimase sostanzialmente all inter- 
no dei limiti del proprio contesto culturale, creando pero i presupposti 
per approfondimenti ulteriori e pit coerenti dei nodi problematici. I] 
suo lavoro di revisione critica e ideologica mantenne sempre un caratte- 
re fondamentalmente letterario: fu una rivista di poetica, non di politi- 
ca, ma esauri anche le possibilita di esistenza di un tale modello di rivi- 
sta letteraria “di tendenza”. “Officina” chiude il periodo dell’impegno 
in letteratura?’. Pasolini traccia un bilancio fortemente critico dell’espe- 
rienza di “Officina” nell’articolo La reazione stilistica, giungendo all’ af- 


25. Ivi, pp. 458-62 (in calce alla Nota compaiono solo tre asterischi). 

26. «Considero [...] due i miei maestri: Gianfranco Contini e Gramsci» (E. F. Ac- 
crocca, Diect domande a Pier Paolo Pasolini, in “La Fiera letteraria”, 30 giugno 1957, p. 2). 
Sull’etichetta di «gramsci-continismo» applicata a Pasolini e agli altri redattori di “Offi- 
cina” cfr. Mengaldo, Pasolini critico e la poesia italiana contemporanea, cit., pp. 429-33. Cfr. 
inoltre F. Ferri, Linguaggzo, passtone e tdeologia. Pier Paolo Pasolini tra Gramsci, Gadda e 
Contin1, Progetti Museali Editore, Roma 1996. 

27. Cfr. R. Luperini, Marxismo e intellettuali, Marsilio, Padova 1974, p. 57. 
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fermazione che “Officina” «é stata inutile» **. Dopo “Officina” inizia la 
stagione delle riviste programmaticamente raccolte intorno a un proget- 
to politico-culturale secondo una nozione di impegno concepita in ter- 
mini ben piti agguerriti sul piano teorico e ideologico di fronte al neo- 
capitalismo. “Officina” passa il testimone a riviste che opereranno una 
radicale ridefinizione del rapporto scrittore-societa: “I] Menabo”, “Mar- 
catré”, “Quaderni piacentini”, “Rendiconti”. In quest’ultima rivista, 
fondata nel 1961 a Bologna da Roversi, confluira buona parte della reda- 
zione di “Officina” (vi collaboreranno assiduamente Scalia e Fortini), ri- 
prendendone |’impostazione teorica e proseguendone il discorso critico. 

Nel volume Passzone e tdeologia (dedicato ad Alberto Moravia) Pa- 
solini raccoglie nel 1960 la parte pit significativa dell’intensa attivita cri- 
tica e saggistica svolta nel decennio 1948-58. La formula binomica posta 
a titolo del volume, lungi dal rappresentare un’assiomatica endiadi, si 
propone invece come una sorta di callida tunctura di due termini che 
costituiscono i poli di una costante tensione contraddittoria. Nella No- 
ta conclusiva Pasolini awverte significativamente la necessita di spiega- 
re il titolo, componendone !’emblematica bipolarita in una sorta di pro- 
cesso unitario: 


Passione e ideologia: questo ¢ non vuole costituire un’endiadi [...]. Né una con- 
comitanza [...]. Vuol essere invece, se non proprio avversativo, almeno disgiun- 
tivo: nel senso che pone una graduazione cronologica: «Prima passione e poi 
ideologia», o meglio «Prima passione, ma poi ideologia» [...]. La passione, per 
sua natura analitica, lascia il posto all’ideologia, per sua natura sintetica...*? 


Ancora una volta Pasolini congiunge per virtu di retorica cio che la lo- 
gica disgiunge: lo sforzo di comporre in una circolarita dialettica ]’anti- 
tesi di passione e ideologia corrisponde in realta all’intento, gia consi- 
derato, di immettere la passione nell’ambito dell’ideologia. Nella dia- 
lettica tra passione e ideologia non vi é alcuna «graduazione cronologi- 


28. “Ulisse”, 38, 1960, poi in P. P. Pasolini, I/ portico della morte, a cura di C. Segre, 
Associazione “Fondo Pier Paolo Pasolini”, Roma 1988: ora in SLA II, p. 2292 (La reaztone 
stilistica & anche il titolo di un poemetto scritto nello stesso anno e pubblicato da Pasoli- 
ni nella Religione del mio tempo). Pit pacato il giudizio espresso a distanza di tempo nel 
testo pubblicato in Ferretti, “Officina”, cit., Appendice 11, pp. 472-3, Una rivtsta polivalen- 
fe (ora in SLA II, pp. 2863-4), in cui Pasolini sottolinea «l’ingenuita» della rivista, che non 
ha «saputo prevedere l’imminente neocapitalismo e la rinascita fascista». 

29. Passione e ideologza, cit., p. 493: SLA I, p. 1238 (corsivi nel testo). 
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ca»: é la prima che informa di sé la seconda. Nel titolo Pasolini sinte- 
tizza in modo emblematico la definizione teorica della propria crisi di 
intellettuale borghese che si pone in un contraddittorio rapporto con 
lideologia marxista. Il volume non é strutturato secondo un criterio 
cronologico ed é diviso in due parti. La prima, intitolata Due studi pa- 
noramict, comprende i due ampi saggi introduttivi delle antologie Poe- 
sta dialettale del Novecento e Canzoniere ttaliano. Antologia della poesia 
popolare ttaliana (che costituiscono oltre la meta del volume). La se- 
conda, intitolata Dal Pascoli ai neosperimentali, raccoglie numerosi sag- 
gi e interventi pubblicati in varie riviste (compresi quelli pubblicati su 
“Officina” tranne La posizione e “Marxisants”): si apre con il saggio su 
Pascoli e si chiude con La libertad stilistica. La poesia dialettale e Pasco- 
li costituiscono i principali motivi conduttori del volume. La critica 
marxista, in particolare Gramsci (cui si unisce l’antropologia di De 
Martino), fornisce le prospettive generali, mentre la critica stilistica 
(Contini, Spitzer, Auerbach) offre gli strumenti per le analisi dei testi. 
Laspetto del pensiero di Gramsci che attira maggiormente Pasolini é 
certamente |’attenzione alla questione linguistica intesa come fattore 
costitutivo della letteratura nazional-popolare e de] rapporto tra classi 
dirigenti e subalterne espressa in Letteratura e vita naztonale, di cui vie- 
ne citato un lungo brano all’interno del saggio su Pascoli°. Appare 
molto minore !’interesse di Pasolini per la considerazione dei problemi 
letterari come problemi innanzitutto di organizzazione della cultura e 
per la concezione della funzione letteraria come assunzione di un ruo- 
lo politico dell’intellettuale, che costituiscono nodi fondamentali dei 
Quaderni del carcere'. 1] saggio su Pascoli é la chiave di volta del volu- 


30. SLA I, p. 999. «La mia lotta ideologica si é svolta tutta contro |’ermetismo e il no- 
vecentismo, sotto il segno di Gramsci», dichiara Pasolini nella risposta all’inchiesta I cri- 
tict alla sbarra pubblicata nell’“Hlustrazione italiana”, 1° gennaio 1962 (Si ridurranno ad es- 
sere degli inventor di «slogans» ?, ora in SLA Il, p. 2769). Nella precedente risposta all’in- 
chiesta 8 domande sulla critica letteraria in Italia Pasolini aveva confermato che «l’opera 
di Gramsci occupa nella critica italiana un posto di assoluta importanza» (“Nuovi Argo- 
menti”, 44-45, maggio-agosto 1960, ora in SLA II, p. 2763). Sul rapporto con il pensiero di 
Gramsci sviluppato da Pasolini cfr. C. Buci-Glucksmann, Pasolini, Gramsct: lecture d'u- 
ne marginalité, in Pasolini, Séminaire dirigé par M. A. Macciocchi, Grasset, Paris 1980, 
pp. 245-64; P. Voza, Puro eroico pensiero e questione sociale della lingua: il Gramsct di Pa- 
solini, in Id., Gramsci e la «continua crisi», Carocci, Roma 2008, pp. 91-111. 

31. Mengaldo sottolinea che in Pasolini «prevale sempre, romanticamente, la visione 
del poeta come testimone e martire individuale anziché come anello di una storia di in- 
tellettuali» (Pasolini critico e la poesia italiana contemporanea, cit., p. 433). 
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me: @ certamente il saggio critico pit noto e pit discusso di Pasolini e 
rimane uno scritto fondamentale nella bibliografia pascoliana*. La cen- 
tralita dell’esperienza pascoliana costituisce |’asse portante della rico- 
struzione del Novecento poetico italiano sviluppata nella seconda par- 
te di Passione e ideologia. Per Pasolini «tutta l’istituzione stilistica no- 
vecentesca» va fatta «in gran parte risalire alla ricerca pascoliana»: «in 
definitiva la lingua poetica di questo secolo é tutta uscita dalla sua, sia 
pur contraddittoria e involuta, elaborazione». Prendendo le mosse dal 
«folgorante schema» continiano che aveva codificato le due categorie 
letterarie del «plurilinguismo» dantesco e del «monolinguismo» pe- 
trarchesco, Pasolini propone uno «schema di profilo psicologico» con 
il quale intende offrire una prima formulazione teorica della «storia psi- 
cologico-stilistica» di Pascoli, nel quale coesistono due istanze opposte: 
un’ossessione psicologica tendente a mantenerlo sempre identico a se 
stesso, immobile, ed uno sperimentalismo linguistico tendente, al con- 
trario, a continue variazioni e innovazioni (plurilinguismo, immissione 
di parlato nei testi poetici ecc.). Prende quindi in esame le diverse ten- 
denze stilistiche che si possono analizzare in Pascoli. La tensione con- 
traddittoria tra ossesstone e sperimentalismo si conclude col prevalere 
dell’elemento ossessivo. Lallargamento linguistico prodotto dalle ten- 
denze sperimentali — il «“plurilinguismo” pascoliano» — rimane cosi un 
fatto pitt quantitativo che qualitativo (diversamente da operazioni co- 
me quella manzoniana e verghiana, ispirate ad un realismo di origine 
ideologica): rimane in funzione esclusiva dell’io e quindi all’interno di 
una pratica della lingua letteraria ancora tradizionale. 

Il principale motivo conduttore dell’elaborazione critica sviluppata 
nella seconda parte del volume é rappresentato dall’analisi della crisi del- 
lintellettuale borghese contemporaneo e, parallelamente, dalla ricerca 
di un nuovo ruolo coincidente con la ricerca di uno spazio nuovo: nuo- 
vo non in quanto rappresenti un superamento di teorie e ideologie vi- 


32. Cfr. ivi, p. 446. Pubblicato in “Officina”, 1, maggio 1955, pp. 1-8, il saggio é stato 
poi posto da Pasolini (con modeste varianti) in apertura della seconda parte di Passione 
e tdeologra, cit. (ora in SLA I, pp. 997-1006). Il saggio precede la conferenza I/ linguaggto 
di Pascoli, tenuta da Contini al Convegno di studi pascoliani di San Mauro il 18 dicembre 
1955 (alla quale Pasolini si richiama nel saggio La lingua della poesia, dedicato a Giotti), 
pubblicata in AA.Vv., Studi pascoliani, Lega, Faenza 1958 (poi in G. Contini, Varranti e al- 
tra linguistica, Einaudi, Torino 1970, pp. 219-45). Sull’interpretazione critica di Pascoli svi- 
luppata da Pasolini cfr. in particolare G. Borghello, I simbolo e la passione. Aspetti della 
linea Pascolt-Pasolini, Mursia, Milano 1986, particolarmente pp. 171-208. 


231 


Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


genti, bensi in quanto collocato al loro interno in forme nuove. Lobiet- 
tivo é rappresentato dalla revisione delle definizioni critiche tradiziona- 
li, owvero dall’apertura di un flusso contaminatorio che scompigli le or- 
todossie stilistiche e ideologiche e le divisioni degli stili in direzione di 
una nuova liberta sperimentale. Pit che di inventare uno spazio nuovo, 
si tratta quindi di occupare le zone franche tra spazi preesistenti all’in- 
segna della mescolanza degli stili, anche correndo il rischio dell’ecletti- 
smo, dell’empirismo, dell’epigonismo. E]’atteggiamento di chi non é pit 
ideologicamente cattolico e borghese ma rifiuta il conformismo comu- 
nista, non é pitt ermetico (la polemica contro l’ermetismo costituisce an- 
zi un motivo conduttore del volume) ma respinge la coazione neoreali- 
sta, collocandosi in uno spazio intermedio fra queste polarita opposito- 
rie. Lo spirito filologico ed empirico continiano viene assunto come 
principio metodologico che abolisce ogni rigida poszzone, sia critica sia 
ideologica. Anticonformismo, sperimentalismo, eclettismo divengono i 
canoni teorici di questo atteggiamento intellettuale. Lo spazio della cri- 
tica si distende fra le ideologie letterarie correnti realizzando una coinc?- 
dentia oppositorum, una concordia discors tanto pit feconde quanto pit 
eretiche e contaminatorie. Questo atteggiamento critico percorre come 
un fil rouge tutta la seconda parte di Passtone e ideologza: 


Si potrebbe dedurre che I’unica soluzione per uao scrittore borghese, che non é 
piu cattolico e non puo essere comunista [...] & un violento anticonformismo?}. 


Oggi una nuova cultura, ossia una nuova interpretazione della realta [...] esiste 
in potenza nel pensiero marxista [...] esiste dentro di noi, sia che vi aderiamo, 
sia che la neghiamo [...] a noi questa situazione in cui viviamo quotidianamen- 
te, di scelta non compiuta, di dramma irrisolto [...] sembra sufficientemente 
drammatica perché possa produrre una nuova poesia». 


Si guardi come molti critici marxisti [...] operino wna coazione dirigistica e aristo- 
cratica, interpretando a fini tattici (o, diciamolo chiaro, a costo di maramaldeg- 
giare, stalinistict) la tutt’altro che rigida nozione gramsciana della letteratura na- 
zionale-popolare. [...] non possediamo # «clic» * posizionalistico e militantistico 


33. Osservaziont sull’evoluzione del Novecento, in Pasolini, Passione e ideologia, cit.: 
SLA I, p. 1063; cfr. G. C. Ferretti, La contrastata rivolta di Pasolini, in \d., Letteratura e tdeo- 
logia: Bassani, Cassola, Pasolini, Editori Riuniti, Roma 1974, p. 209. 

34. SLA I, pp. 1067-8. Sulla prima pubblicazione e sulle vicende redazionali dei singoli 
saggi raccolti nel volume cfr. Note e notizie sui testi, SLA Il, pp. 2919-37. 


35. Il richiamo spitzeriano viene confermato nel prosieguo del testo dal riferimento 
allo Zirkel im Versteben. 
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di chi si schiera a destra 0 a sinistra 0 al centro, riducendo cosi i] mondo al suo 
angolo di visuale, adattando l’orizzonte al periscopio”®. 


La produzione poetica di questi ultimi dieci anni finisce [...] col presentarsi do- 
minata dal segno di una nuova esperimentazione, includente i segni, lisi, delle 
poetiche novecentesche precedenti [...]. Un largo terreno franco, dunque, a fa- 
sce, in cui vengono a sovrapporsi, tingendosi a vicenda, /’area ermetica e l'area 
neo-realistica’”. 


Il neo-sperimentalismo si definisce [...] come una zona franca, in cut neo-realt- 
smo e post-ermetismo coesistono fondendo le loro aree linguistiche (...]: il neo-spe- 
rimentalismo [...] tende semmai ad essere epigono, non sowversivo rispetto alla 
tradizione stilistica novecentesca. [...] nessuna delle ideologie «ufficiali» [...] ci 
possiede. E una indipendenza che costa terribilmente cara: quanto vorremmo, 
come si usa dire, avere scelto® [...]. Nello «sperimentare» dunque, che ricono- 
sciamo nostro (a differenziarci dall’attuale neo-sperimentalismo), persiste 47 
momento contraddittorio o negativo: ossia un atteggiamento indeciso, proble- 
matico e drammatico che coincide con quella indipendenza ideologica cui si ac- 
cennava, che richiede un continuo, doloroso sforzo di mantenersi all’altezza di 
una attualita non posseduta ideologicamente [...]. Ne deriva una, probabilmente 
imprevista, riadozione di modi stilistici pre-novecenteschi [...]. Tali wzodi stili- 
stict tradizionali si rendono mezzi di uno sperimentare che, nella coscienza ideo- 
logica, & assolutamente, invece, anti-tradizionalista [...]. Lo spirito filologico che 
ci deriva dalla lezione continiana [...] si fa ora strumento di una diversa cultura 
[...]. Il suo fine [...] @ di abolire alle origini ogni forma di «posizionalismo», in 
una verifica continua, in una lotta continua contro la latente tendenziosita: fa- 
cendo adattare senza pace «il periscopio all’orizzonte» e non viceversa??. 


Lampio saggio su Giotti che segue a quello su Pascoli é intitolato, si- 
gnificativamente, La lingua della poesia (1957) 4°. Secondo Pasolini in 
Giotti si ritrovano tutti gli elementi della lingua pascoliana. Pasolini ri- 
prende al riguardo un’osservazione formulata da Contini nella confe- 


36. La confusione degli stilt, in Pasolini, Passtone e ideologia, cit.: SLA 1, p. 1087. 

37. Il neo-sperimentalismo, in Pasolini, Passtone e ideologia, cit.: SLA, p. 1214. 

38. Corsivo nel testo. 

39. La liberta stilistica, in Pasolini, Passione e ideologia, cit.: SLA I, pp. 1229-36. La «ria- 
dozione di modi stilistici pre-novecenteschi» formulata da Pasolini é stata duramente cri- 
ticata da A. Asor Rosa, Pasolini, in Id., Scrittori e popolo. Il populismo nella letteratura ita- 
liana contemporanea, Samona e Savelli, Roma 1972*, pp. 392-3. 

40. SLA I, pp. 1007-26. Mengaldo giudica «bellissimo» questo saggio (Pasolini critico 
e la poesia italiana contemporanea, cit., p. 442). 
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renza di San Mauro gia ricordata*', non ancora pubblicata ma che evi- 
dentemente ben conosceva: «il grande desiderio irrealizzato del Pascoli 
era di “evadere” compiutamente dalla lingua maggiore, da lui gia ridot- 
ta a minore, verso il dialetto» +. Giotti attua per primo nel Novecento 
«questa aspirazione tipicamente pascoliana»: realizza «Una evasione 
verso una lingua reale viva [...] e insieme assoluta, quasi inventata» * 
(espressioni gia usate da Pasolini con riferimento al proprio friulano 
poetico). Nella recensione alla Bufera e altro (in cui Pasolini tende a ri- 
condurre sotto il segno di Pascoli la poesia montaliana dell’oggetto, so- 
prattutto quella del primo Montale, riprendendo I’ impostazione del sag- 
gio su Pascolt e Montale) il giudizio critico limitativo si incentra in par- 
ticolare sulla tesi dell’immobilita montaliana, subito affermata in aper- 
tura: «Facile é fare l’analisi della situazione tipica della poesia montalia- 
na: essa si ripete con rigore ossessivo ormai da circa un trentennio [...]. 
Per gran parte de La bufera non c’é niente da aggiungere a quanto si é 
detto a proposito degli Oss e delle Occastoni»*. La particolare atten- 
zione per la poesia dialettale si conferma negli interventi dedicati a Fir- 
po, Clemente e Cirese. Lunico narratore esaminato da Pasolini nel vo- 
lume é l’amatissimo Gadda: due saggi sono dedicati rispettivamente al- 
le Novelle del Ducato in fiamme e al Pasticctaccio (al linguaggio della nar- 
rativa del dopoguerra é comunque dedicata parte del saggio La confu- 
stone degli stilt). Il pastiche linguistico gaddiano viene naturalmente in- 
quadrato da Pasolini alla luce del prediletto schema continiano fondato 
sull’opposizione tra plurilinguismo dantesco e monolinguismo petrar- 
chesco. Attraverso i dialettali e Verga, la tradizione del plurilinguismo 
giunge al Novecento proprio con il «barocco realistico» gaddiano*’. Per 
nessun libro come per il Pasticciaccio appare lecita secondo Pasolini 
«una analisi ispirata al metodo critico spitzeriano»: dichiarazione subi- 
to confermata da un richiamo al famoso «clic» 4®. Nel Pasticctaccio il 
dramma del narratore, «quale si configura dall’analisi stilistica», consi- 


41. Cfr. supra, nota 32. 

42. SLA I, p. 1orz2. 

43. Ibid. 

44. Ivi, pp. 1027-9. 

4s. Ivi, p. 1050. Sulla centralita della «funzione Gadda» in Pasolini cfr. G. Bonifaci- 
no, Il gatto e l'usignolo. La «funzione Gadda» in Pasolini, in \d., Allegorie malinconiche. 
Studt su Pirandello e Gadda, Palomar, Bari 2006, pp. 109-62. 

46. SLA I, p. 1055. Cfr. la Nota su Spitzer pubblicata da Pasolini in “Palatina”, 1o, apri- 
le-giugno 1959 (ora in SLA II, pp. 2230-3). Cfr. inoltre l’intervento di G. Scalia, Una Prefa- 
zione a Spitzer, in “Officina”, n.s., 1, marzo-aprile 1959, pp. 10-3. Riferimenti al clic e allo 
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ste nell’«urto violentissimo tra una realta oggettiva [...] e una realta sog- 
gettiva [...] incompatibili ideologicamente e stilisticamente tra di loro», 
nell’«urto dell’io contro il mondo» *’. 

Nel saggio La confusione degli stili emerge la fondamentale presen- 
za del modello auerbachiano. Ledizione italiana di Mimesis viene pub- 
blicata nel marzo del 1956+*: il saggio appare nella rivista “Ulisse” nel nu- 
mero dell’autunno-inverno dello stesso anno*’. II titolo appare esplici- 
tamente ricalcato sulla Sti/wischung auerbachiana (anche se confusione 
ha naturalmente un significato diverso da mescolanza). Auerbach viene 
citato due volte nel saggio, interamente tramato su una terminologia 
auerbachiana: «mescolanza degli stili», «separazione degli stili», «“mi- 
mesis” del parlato», «concreto-sensibile», «integrazione figurale»*°, 
«stile “medio”, “creaturale”», «Strana é la mescolanza degli stili in Pa- 
scoli, se pur prevale e conta in lui (per noi) il sermzo humilis, o addirittu- 
ra piscatorius», «stile sublimis». Lincontro con Auerbach appare subito 
molto importante e non solo per il Pasolini critico™. Pasolini era reduce 
dall’esperienza di Ragazzi di vita, pubblicato nel 1955 con notevole suc- 
cesso e insieme con grande scandalo. Con la sua codificazione dei con- 
cetti di distinzione degli stili, mescolanza degli stili, realismo creaturale, 
Auerbach offre a Pasolini — sempre rapido e talvolta spregiudicato nel- 
l'impadronirsi dei concetti della linguistica e della critica stilistica — gli 


Zirkel im Verstehen spitzeriani compaiono anche in La confustone degli stili, Il neo-spert- 
mentalismo e nell’ampio saggio dedicato a Penna: cfr. SLA I, pp. 1087, 1133-4, 1213. I volu- 
me di Spitzer Critica stilistica e storia del linguaggio (trad. it., Laterza, Bari) era apparso 
nel 1954; il successivo Marcel Proust ¢ altri saggi di letteratura francese moderna viene pub- 
blicato da Einaudi nel 1959 con una introduzione di P. Citati. 

47. SLA I, p. 1059. 

48. E. Auerbach, Mimesis. Il realismo nella letteratura occidentale, trad. it., con un 
saggio introduttivo di A. Roncaglia, 2 voll., Einaudi, Torino 1956 (2? ed. 1964). 

49. “Ulisse”, 24-25, autunno-inverno 1956 (SLA I, pp. 1070-88); in calce al saggio com- 
pare la data 1957. 

50. Pasolini adotta il concetto di «integrazione figurale» anche in un intervento un- 
garettiano: Nota a “Un poeta e Dio”, in “Letteratura”, V, 35-36, 1958, numero speciale de- 
dicato a Ungaretti (SLA Il, pp. 2227-9). 

51. La fondamentale presenza di Auerbach in Pasolini viene esaminata, da punti di 
vista diversi, in ben tre studi pubblicati nel volume “Mzmesis”. L’eredita di Auerbach. At- 
ti del xxxv Convegno interuniversitario (Bressanone/Innsbruck, 5-8 luglio 2007), a cu- 
ra di J. Paccagnella, E. Gregori, Esedra Editrice, Padova 2009: C. Bologna, Le cose e le 
creature. La divina e umana “Mimesis” di Pasolini, pp. 445-66; S. De Laude, Pasolini let- 
tore di “Mimesis”, pp. 467-81; L. Gasparotto, A. Panicali, Conversazione su Auerbach e 
Pasolini, pp. 483-508. Cfr. inoltre A. Cadoni, Pasolini e Auerbach, in “Studi pasoliniani”, 
5, 2011, Pp. 79-94. 
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strumenti teorici adeguati per legittimare la sua ricerca di uno stile ba- 
sato sulla contaminazione dei linguaggi, ovvero sulla mescolanza tra la 
lingua dell’autore e quella dei personaggi. I concetti di mescolanza degli 
stili e di realismo creaturale rispecchiavano in modo particolare la speri- 
mentazione che Pasolini stava svolgendo in quegli anni nei romanzi e nei 
racconti e che sviluppera di li a poco nel cinema. Sul realismo socialista 
di matrice gramsciana si inserisce il realismo creaturale auerbachiano. La 
terminologia auerbachiana ricorre anche nella Nofa di Pasolini sulle Not- 
tt di Cabiria, che si apre con il racconto dei giri in auto per la periferia 
romana compiuti insieme con Fellini alla ricerca di luoghi e di masche- 
re umane per il progetto del film: «episodi in stile humilis, addirittura pr- 
scatortus», «processo di mimesis», «concreto-sensibile», «stile humilis (o 
dialettale)», «realismo creaturale»**. Pasolini fa addirittura entrare in 
scena il libro di Mimeszs che si era portato in tasca: ascolta Fellini che gli 
racconta la trama del film «con in tasca Auerbach»; Fellini a sua volta lo 
ascolta forse «un po’ spaventato dal mio Auerbach». II linguaggio auer- 
bachiano ritorna anche nelle risposte all’inchiesta 9 domande sul roman- 
zo pubblicata nel 1959 e nei brevi saggi introduttivi ai profili delle re- 
gioni italiane scritti da Pasolini per l’antologia Scrittori della realta’+. Una 
citazione di Auerbach compare subito in apertura del primo testo, de- 
dicato al Piemonte, con una dichiarazione che assume un valore pro- 
grammatico: «siamo subito di fronte alla creatura (realismo creaturale, 
Auerbach)». Limmagine del realismo creaturale ritorna negli scritti in- 
troduttivi alle Venezie e al Reame di Napoli: «col Veneto siamo in pieno 
realismo creaturale», «I\ realismo creaturale - non c’é altro nella calda 
epica della miseria degli stati del Sud»»’. I] rapporto con Auerbach tro- 
vera la sua espressione pit emblematica nella Divina Mimesis (titolo nel 
quale il richiamo ad Auerbach appare palese) che Pasolini inizia a scri- 
vere nel 1963, lo stesso anno in cui vengono pubblicati in Italia gli Studi 
su Dante di Auerbach. 

Dopo il saggio La confusione degli stili si apre la sezione Sui testi, de- 
dicata a una serie di letture di poeti novecenteschi (preceduti da una No- 


52. P. P. Pasolini, Nota, in F. Fellini, Le notti di Cabiria, a cura di L. Del Fra, Cappelli, 
Bologna 1957: SLA I, pp. 699-707. 

53. Cfr. CAP. 9, p. 244. 

54. Serittori della realta dall’vit al x1x secolo, a cura di P. P. Pasolini, A. Moravia, A. 
Bertolucci, Garzanti, Milano 1961 (ora in SLA Il, pp. 2325-43). 

55. SLA II, pp. 2330-9. 

56. E. Auerbach, Studi su Dante, a cura di D. Della Terza, Feltrinelli, Milano 1963. 
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terella sul Carducci) che coincidono in larga parte con quelli ospitati in 
“Officina”: Ungaretti®’, Rebora, Sbarbaro, Saba, Barile, Penna, Berto- 
lucci, Bassani, Caproni, Volponi, Leonetti, Solmi, Luzi, Parronchi, Ma- 
tacotta, Zanzotto, Fortini. Un ampio e articolato intervento é dedicato 
all’antologia Linea lombarda di Anceschi. I due saggi I/ neo-sperimenta- 
lismo e La liberta stilistica chiudono il volume nel segno di una tensione 
teorico-ideologica prettamente officinesca. 

La netta centralita all’interno di Passtone e ideologia delle questioni 
riguardanti la poesia — centralita comune a tutta “Officina”, ma parti- 
colarmente marcata in Pasolini, che pure in quegli anni era molto im- 
pegnato nella produzione narrativa — pone inevitabilmente il problema 
del rapporto intercorrente tra il critico e il poeta. E gia emerso con am- 
piezza il rapporto fortemente dialettico, l’intreccio di relazioni che lega 
in Pasolini, pur nella loro autonomia, critica e poetica: basti ricordare 
come il tema dell’antiprospettivismo si snodi in strettissima e funziona- 
le sincronia fra i poemetti Picasso e Una polemica in verst ei saggi La po- 
sizione e La liberta stilistica. Le polemiche in versi e quelle critiche ven- 
gono spesso utilizzate da Pasolini come forme di espressione e di inter- 
vento tra loro complementari. II Pasolini critico e il Pasolini poeta si im- 
plicano spesso. Cid che conta rilevare peraltro non é tanto il paralleli- 
smo tra l’attivita dello scrittore e quella del critico — fatto in sé abba- 
stanza logico — quanto le specifiche e tutt’altro che scontate relazioni 
funzionali tra i due ambiti poste in opera da Pasolini. Alcuni lettori han- 
no affermato in modo certamente troppo rigido e deterministico la di- 
pendenza del Pasolini critico dal poeta e dalla sua poetica®*. All’interno 
della dialettica sopra accennata un riflesso della poetica pasoliniana del- 
l’antitesi pud essere certamente riconosciuto nella tendenza del critico 
ad inquadrare gli autori proprio sotto il segno dell’antitesi, sulla base di 
una contraddizione operante all’interno della loro opera, quasi sdop- 
piandone l’identita linguistica e stilistica secondo il ricorrente schema 


57. Lampio saggio Un poeta e Dio era stato pubblicato da Pasolini in “Itinerari”, V, 
27-28, agosto-ottobre 1957, poi in Passtone e ideologia, cit., pp. 354-73, dove reca in calce 
la data 1948-51 € viene ripubblicato senza l’aggiunta della Nota a “Un poeta e Dio”, cit. Per 
Pasolini «La storia della poesia di Ungaretti si svolge dunque per definizione al centro 
della storia della poesia del Novecento [...]. Nessuno dei poeti contemporanei ha tanto 
creduto e crede nella poesia» (SLA I, pp. 1112-3). 

58. Cfr. M. Costanzo, Studi per una antologia, Scheiwiller, Milano 1958, p. 180; P. Ci- 
tati, Introduztone a L. Spitzer, Marcel Proust e altri saggi di letteratura francese moderna, 
cit., pp. XVII-XVUI; F. Curi, Sudla poetica e sulla critica di Pasolini, in 1d., Ordine e disord:- 
ne, Feltrinelli, Milano 1965, pp. 57-8. 
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bipolare’. La tendenza alla costruzione di inquadramenti critici fonda- 
ti su un’opposizione (linguistica, stilistica, ideologica) aveva trovato un 
modello carismatico per il Pasolini critico nei Preliminari sulla lingua 
del Petrarca continiani. L’adozione di questo schema trova il suo esem- 
pio piu vistoso nel saggio su Pascoli e ritorna nell’approccio critico a di- 
versi autori. Cosi si apre la Noterella sul Carducct: «Nella storia stilisti- 
ca del Carducci c’é un elemento centrale: |’antitesi tra classicismo e ro- 
manticismo» °°. I] ritratto di Tommaseo inserito nel saggio La poesia po- 
polare italiana é incentrato sulla «drammaticita di un mondo interiore 
passionalmente teso a unificare le contraddizioni»: la «contraddizione» 
fra «il populismo ante litteram della sua figura di ricercatore di poesia 
popolare, el’aristocraticita che presiede a tale operazione» si risolve «in 
un “tono” fra volgare ed eletto, fra trasandato e squisito, che é tipico e 
inconfondibile del Tommaseo»“. Nella poesia di Di Giacomo Pasolini 
sottolinea la «contraddizione tra un realismo che sembrerebbe d’obbli- 
go per un dialettale e una sostanziale inettitudine al realismo». La poe- 
sia dialettale di Clemente viene letta alla luce di una «disposizione sen- 
timentale [...] sempre per definizione sospesa tra due termini opposti, 
ma non superati bensi poeticamente fusi»®. In Cirese «la contraddi- 
zione [...] € una contraddizione interiore e necessaria, e quindi costrut- 
tiva [...] i dissidio, la contraddizione sono costanti» 4, L’analisi del Pa- 


59. Per Rinaldi il Pasolini critico «mira in realta a costruire un modello critico di se 
stesso che riconduca a sé tutte le letture particolari che va facendo dei suoi colleghi scrit- 
tori [...]. Cid che stupisce [...] é la tendenza pasoliniana ad applicare lo stesso schema in- 
terpretativo indistintamente, ad ogni tipo di materiale»; il metodo critico di Pasolini é fon- 
dato su una «ossessione bipolare» che fa leggere ogni poesia come una condizione senti- 
mentale sospesa fra i due termini opposti di passione e ideologia: il «modello» bipolare e 
antinomico — in cui si riproduce «il modello stesso della contraddizione» — ricorre in tut- 
tii saggi raccolti in Passtone e tdeologia (Pier Paolo Pasolini, Mursia, Milano 1982, pp. 181- 
7). “Officina” non solo corrisponde in pieno a questo «progetto critico», ma costituisce 
per Pasolini un «luogo di potere» che gli consente di «etichettare e riorganizzare il nove- 
cento italiano in relazione alla propria figura (e quindi di liquidarlo)» (ivi, p. 190). 

60. SLA I, p. 1089. La Noterella sul Carducci é unico saggio non apparso in rivista pri- 
ma di essere pubblicato in Passione e ideologza; reca in calce la data 1958. 

61. P. P. Pasolini, La poesia popolare italiana, in SLA 1, pp. 863-4. Gia nella tesi di lau- 
rea di Pasolini l’esercizio poetico di Tommaseo viene collocato all’interno della storia lin- 
guistica dell’Ottocento italiano, contrassegnata dal contrasto fra classicismo e romantici- 
smo (cfr. CAP. I, pp. 37-8). 

62. P. P. Pasolini, La poesza dialettale del Novecento, in SLA I, p. 722. 

63. Id., Un poeta in abruzzese, ivi, p. 1041. 

64. Id., Un poeta in molisano, ivi, p. 1044. 
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sticciaccto gaddiano sopra considerata si svolge sotto il segno dell’«urto 
violentissimo» tra ]’io e il mondo. Lo schema della contraddizione ri- 
torna anche nell’ampia analisi della poesia di Penna: «Secondo una lo- 
gica esistenziale, per cui il rapporto non é dialettico ma puramente con- 
traddittorio, Penna passa dalla percezione del male alla gratitudine per 
il male stesso» ®. 

Con il titolo I/ portico della morte (che fa riferimento al luogo delle 
bancarelle di libri usati frequentato dal giovane Pasolini) © é stata pub- 
blicata nel 1988 la raccolta di tutti gli scritti di carattere recensorio non 
pubblicati in Passione e ideologia né ristampati in Scritti corsart, nella sil- 
loge postuma Descrizioni di descrizioni e nelle successive raccolte di scrit- 
ti giornalistici. I testi, alcuni dei quali inediti, coprono un arco cronolo- 
gico che va dal 1947 al 1971°. Il volume offre quindi un’ampia rappre- 
sentazione dell’ attivita del Pasolini recensore, consentendo insieme di ri- 
percorrere l’evoluzione del suo pensiero critico che si manifesta in un pe- 
riodo cosi esteso, le costanti e i cambiamenti nei giudizi sui singoli auto- 
ri. Si susseguono articoli dedicati a numerosi poeti in buona parte pre- 
sentati in Passtone e ideologa: Montale, Ungaretti, Penna, Sbarbaro, Be- 
tocchi, Bartolini, Bertolucci, Rondi, Ottieri (I/ pensiero perverso), Zan- 
zotto, Dolci, Spagnoletti. Compaiono anche diversi narratori che ad ec- 
cezione di Gadda non avevano trovato posto in Passtone e ideologia: di 
nuovo Gadda, Moravia, Giuseppe Raimondi, Manzini, Banti, Morante, 
Ottieri (Memorie dell’incoscienza), Volponi, Frassineti. Pasolini recensi- 
sce anche opere saggistiche come il Novecento letterario di Falqui (del 
quale viene criticato ancora una volta il moralismo) e i Saggi critict. Nuo- 
va serie di Giacomo Debenedetti. Un articolo singolare e interessante é 
dedicato anche ai Cas? clinic’ di Freud®*. La raccolta si chiude con |’au- 
torecensione a Trasumanar e organizzar: Pasolini recensisce Pasolini. Nel- 
la prefazione Segre propone una periodizzazione dei testi in tre fasi: gli 
scritt! anteriori a quelli raccolti in Passtone e ideologza, gli scritti con- 
temporanei e quelli successivi. Passtone e ideologéa costituisce infatti un 


65. Id., Penna: “Una strana giota di vivere”, ivi, p. 1144. Il saggio é seguito da un in- 
tervento pit breve, Come leggere Penna. 

66. Cfr. CAP. 1, p. 18. 

67. Fa eccezione solo il breve articolo Microcosmo pubblicato in “Architrave” (II, 6, 
aprile 1942). Tutti i testi raccolti nel volume sono stati poi pubblicati in SLA I-II, nelle se- 
zioni Sagg? grovanili (1951-1957) e Altri saggi della maturita (1958-1975). 

68. P. P. Pasolini, Freud conosce le astuzie del grande narratore, in “Il Giorno”. 6 no- 
vembre 1963 (SLA II, pp. 2404-8). 
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riferimento obbligato, essendo |’unico volume di critica costruito da Pa- 
solini secondo un disegno rigoroso, maturato negli anni di “Officina”: 
un volume che rispecchia il tentativo di delineare un quadro organico 
della poesia del Novecento (con l’aggiunta di Gadda) sulla base di pre- 
cisi criteri di giudizio che avevano i loro principali punti di riferimento 
in Gramsci e Contini. Lesclusione da Passione e ideologza di scritti an- 
teriori o contemporanei a quelli raccolti pud essere dovuta sia al fatto 
che Pasolini avesse trattato un dato autore in modo pil! compiuto in un 
altro articolo accolto nella silloge, sia ad un carattere occasionale che non 
consentiva loro di entrare nel contesto serrato e selettivo del volume, sia, 
infine, alla possibilita che il discorso svolto in un intervento risultasse 
estraneo o addirittura contraddittorio rispetto all’impostazione teorica 
del volume ®’. Negli scritti successivi l’atteggiamento di Pasolini nei con- 
fronti della letteratura e dei singoli scrittori cambia. E un cambiamento 
che rispecchia la fine dell’esperienza di “Officina”: l’apocalittico artico- 
lo La reaztone stilistica gia citato segna un punto di svolta. Cambia an- 
che Pasolini, che dopo il successo di Ragazzi di vita e con l’inizio del- 
l’attivita di regista ¢é ormai divenuto un personaggio pubblico. Dal 1960 
al 1965 Pasolini tiene sul settimanale “Vie nuove” una rubrica di dialoghi 
con i lettori nella quale spazia fra i pit diversi argomenti culturali ¢ po- 
litici, toccando solo occasionalmente la letteratura. I due interventi su 
Montale raccolti nel volume — l’articolo Pascoli e Montale del 1947 ¢€ la 
recensione a Satura del 1971 — consentono di verificare |’evoluzione du- 
ramente polemica del giudizio di Pasolini che si compie nell’arco di tem- 
po. Nel primo intervento, sostanzialmente ricavato dalla tesi di laurea, 
Pasolini tende a ricondurre sotto il segno di Pascoli la poesia dell’ogget- 
to del primo Montale. Questo motivo ritorna nella recensione alla Bufe- 
ra e altro pubblicata in Passione e ideologza, gia considerata, incentrata 
sulla tesi dell’immobilita montaliana. La presa di distanza polemica da 
Montale culmina nella recensione a Satura, che diviene una spietata 
stroncatura e insieme un violento attacco personale e che dara il via a una 
serrata polemica in versi tra Pasolini e Montale”°. 

All attivita di critico letterario Pasolini unisce negli anni Sessanta un 
intenso lavoro di critico cinematografico, del quale si parlera nel capito- 
lo dedicato al cinema. Vanno inoltre ricordati gli interventi nell’ambito 
della storia dell’ arte, iniziati gia sulle pagine del “Setaccio” e riservati so- 


69. Cfr. C. Segre, Prefaztone a Pasolini, I! portico della morte, cit., p. XV. 
7o. Cfr. CAP. 12, pp. 473-5. 
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prattutto ad artisti contemporanei. La passione di Pasolini per la pittu- 
ra (espressa innanzitutto nella sua opera pittorica e grafica) trova un vi- 
stoso riscontro nei numerosi riferimenti ai pittori pit amati — in partico- 
lare Giotto e Masaccio - e nei tableaux vivants delle Deposizioni di Ros- 
so Fiorentino e del Pontormo inseriti nella Ricotta. Un particolare inte- 
resse riveste l’intervento tenuto nel 1965 nell’ambito di un dibattito de- 
dicato a un pittore cinquecentesco come il Romanino (nella cui opera 
emerge una progressiva accentuazione del grottesco fisiognomico insie- 
me con una vena popolaresca fortemente espressiva), apparso postumo. 
Pasolini disegna il ritratto di un Romanino anticlassicista e antimanieri- 
sta, realista e fortemente contraddittorio, che appare quasi costruito a 
sua immagine e somiglianza e che riecheggia definizioni ricorrenti nei 
suoi saggi officineschi: 


la sua non é una sperimentazonc leggera, elegante, eclettica dei vari linguaggi, 
ma una vera e propria serte di spertmentaziont di linguaggi e di scuola, oppure, 
come si dice in questi ultimi tempi, uno sperzmentalismo ossesstvo, che lo fa pas- 
sare tra le pit: varie esperienze [...]. I] Romanino ha lottato tutta la sua vita su 
due fronti: uno contro il classicismo [...] e uno contro il manierismo [...]. E quin- 
di la sua estrema violenza vitale si sfrana continuamente in wna Serie continua di 
contraddizioni™. 


71. AA.W., L’arte di Romanino e il nostro tempo (Brescia, 7 settembre 1965), Grafo Edi- 
zioni, Brescia 1976, pp. 32-6 (gli interventi di Pasolini sono pubblicati in SLA 1, pp. 2786- 
99). Cfr. F. Galluzzi, Pasolini e la pittura, Bulzoni, Roma 1994, pp. 34-8. Secondo R. Rinal- 
di nella sua definizione di Romanino Pasolini ci da «un sintetico autoritratto, parlando di 
sé mentre parlava di un altro» (L’rriconoscibile Pasolini, Marra, Rovito 1990, p. 99). 
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Da Ragazzi di vita 
a Una vita violenta 


Tu sapessi che cosa é Roma! Tutta vizio e sole, croste e luce: un popolo invasa- 
to dalla gioia di vivere, dall’esibizionismo e dalla sensualita contagiosi, che riem- 
pie le periferie... Sono perduto qui in mezzo, ed é difficile per me e per gli altri 
ritrovarmi'. 


Pasolini inserisce questa immagine di Roma in una lettera che invia a 
Giacinto Spagnoletti nell’estate del 1952. Roma acquista una fondamen- 
tale importanza nella narrativa di Pasolini divenendo la sua seconda pa- 
tria linguistica e sentimentale d’elezione. Con la produzione narrativa 
degli anni Cinquanta — i romanzi Ragazzi di vita e Una vita violenta, ac- 
compagnati da una folta produzione di racconti e di abbozzi — Pasolini 
realizza una nuova, massiccia immissione di dialetto nella propria scrit- 
tura attraverso l’immersione linguistica e letteraria, fisica e passionale 
nell’universo delle borgate romane. E la sua seconda stagione dialettale. 
Se la prima aveva coinciso con un’estetica regressione lungo i gradi del- 
l’essere, ora si ha una violenta ed altrettanto estetica discesa nell’inferno 
popolare e sottoproletario che si realizza nelle forme della mimesi reali- 
stica. II dialetto diviene lo strumento del discorso libero indiretto di ori- 
gine verghiana e gaddiana: attraverso la mimesi linguistica |’autore rea- 
lizza la propria identificazione con un altro mondo, con un’altra classe 
sociale assunti a oggetto della rappresentazione. Limmersione nell’in- 
ferno delle borgate si attua linguisticamente come mimesi, come ripro- 
duzione del linguaggio reale dei personaggi: pit che il dialetto romane- 
sco, il gergo figurato della malavita, con il suo formulario in codice, il va- 
stissimo repertorio d’imprecazioni, la sua violenza espressionistica. Il 
dialetto si costituisce come mimesi globale del mondo rappresentato. La 
mimesi linguistica si attua come regressione allo stadio pre-morale, pre- 


1. LEI, p. 485. 
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ideologico in cui vive quel mondo selvaggio, anzi la richiede, come Pa- 
solini puntualizza tra significativi riferimenti auerbachiani: 


per far parlare le cose bisogna ricorrere a una operazione regressiva [...]. Tale 
operazione regressiva si traduce quindi in una operazione mimetica (dato che i 
personaggi usano un altro linguaggio, rispetto a quello dello scrittore, atto a 
esprimere un a/tro mondo psicologico e culturale). Loperazione mimetica é poi 
loperazione che richiede le pit abili e accanite ricerche stilistiche (data la ne- 
cessaria contaminazione di linguaggi, quello del narratore e quello del perso- 
naggio, lingua e dialetto ecc.)’. 


Loperazione mimetica richiede I utilizzazione di tutte le capacita espres- 
sive dello scrittore. Anche la mimesi realistica e la contaminazione dei 
linguaggi divengono dunque un problema di stile. Al sublime d’en haut 
dell’edenico mondo friulano subentra il sublime d’en bas delle borgate 
romane, che prende forma attraverso la mescolanza di stile humzilzs e su- 
blimis. Limmediato impatto linguistico con il mondo delle borgate ro- 
mane é documentato dal racconto I/ Ferrobedo, che andra a costituire, 
con varianti, il primo capitolo di Ragazzi di vita’. Non mancano natu- 
ralmente i ¢ratts d’union fra la narrativa del periodo friulano e questa 
nuova narrativa romana. Un caso limite é costituito dalla ripresa del bre- 
ve racconto La rondinella del Pacher operata da Pasolini proprio in chiu- 
sura del Ferrobedo*. Lepisodio del salvataggio della rondine che stava 
per annegare viene riproposto e ricostruito, con un autentico rifacimen- 
to testuale, nella nuova ambientazione romana. Alla metamorfosi dei /6- 
poi pasoliniani — i ragazzi, il fiume, la rondine - corrisponde la meta- 
morfosi linguistica del testo, particolarmente nei dialoghi in cui all ’ita- 


2. Risposta all’inchiesta 9 domande sul romanzo, in “Nuovi Argomenti”, 38-39, mag- 
gio-agosto 1959, p. 4 (SLA II, p. 2744, corsivi nel testo). Sulla ripresa delle categorie criti- 
che auerbachiane in Pasolini cfr. CAP. 8, pp. 235-6. 

3. Scritto nel 1950, il racconto viene pubblicato in “Paragone-Letteratura” nel giugno 
1951. «Ferrobed6» é la storpiatura romanesca del nome della Ferro-Beton, una fabbrica 
di strutture metalliche per costruzione e cemento armato situata tra Monteverde Vecchio 
e Monteverde Nuovo, l’ambiente in cui si svolge l’infanzia del Riccetto, il protagonista di 
Ragazzi di vita. 

4. Cfr. RR I, pp. 544-6 e 1394-5. La rondinella del Pacher, scritto in Friuli, viene pub- 
blicato da Pasolini a Roma nel “Quotidiano”, 3 settembre 1950; é stato successivamente 
pubblicato in P. P. Pasolini, Ux paese di temporali e di primule, a cura diN. Naldini, Guan- 
da, Parma 1993, pp. 168-71, e quindi in RR I, pp. 1392-5. Il Pacher é un’ampia cava di acqua 
sorgiva situata tra Cordovado e Bagnarola, sulle cui sponde si raccoglievano d’estate 
gruppi di ragazzi provenienti dai paesi vicini. 
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liano letterario subentra il gergo romanesco. La scena si sposta dal pae- 
saggio assolato della campagna friulana intorno a Cordovado, dove ri- 
suona il canto degli uccelli e delle cicale, agli affollati stabilimenti gal- 
leggianti sul Tevere in una caldissima giornata di luglio. II timido e soli- 
tario adolescente Erio si trasforma nel Riccetto, capostipite dei “ragazzi 
di vita” pasoliniani. La tipica topografia di idillio campestre del Pasoli- 
ni friulano circonda il fiume Pacher, nel quale i ragazzi si tuffano: 


Il Pacher splendeva liscio sotto il sole [...]. Nelle boschine intorno volavano 
centinaia di uccelli, indisturbati, nel pieno del loro diurno fervore. Luva co- 
minciava ad annerire [...]. Le rondinelle garrendo rasentavano il Pacher coi lo- 
ro petti bianchi; poi si rilanciavano verso il cielo, costruendo tutta una rete di 
voli, assordanti*. 


A questo paesaggio idillico subentrano nel Ferrobed6 gli zatteroni gal- 
leggianti sul Tevere (come il Ciriola), le spiaggette sporche, i luoghi puz- 
zolenti dove si affolla un’umanita degradata a livello animale, secondo 
liconografia ricorrente in Ragazzi di vita: 


In quel silenzio, tra i muraglioni che al calore del sole puzzavano come pisciatoi, 
il Tevere scorreva giallo come se lo spingessero # rifiuti di cui veniva gil pieno 
[...]. Il Ciriola si empi, fuori, sulla sp/aggetta sporca e, dentro, negli spogliatoi, 
nel bare, nello zatterone. Era un carnao [...]°. Il Riccetto e gli altri si ritirarono 
ammusati a sedere sull’erba bruciata, e guardavano in silenzio. Erano come dei 
pezzetti di pane 7” mezzo a un formicato’. 


Lo specifico stilistico della mimesi linguistica di Ragazzi di vita e di Una 
vita violenta si articola in due momenti operativi: 1. registrazione di tipo 
post-verista, con alcune componenti neorealistiche; 2. elaborazione lin- 
guistica e stilistica all’insegna della Sprachmischung, della contaminazio- 


5. RR 1, pp. 1392-4. 

6. Nella quarta ristampa di Ragazzi di vita uscita nel luglio 1957 (in cui opera alcuni 
ritocchi al testo non segnalati) Pasolini sostituisce l’espressione «carnaio» con la ben pit 
violenta metafora animale «verminaio» (cfr. RR I, p. 536). 

7. P. P. Pasolini, Ragazzi di vita, Garzanti, Milano 1955, pp. 16-9; in RR I, pp. 536-9. Nel- 
lAppendice a “Ragazzi di vita” sono raccolti sei racconti che rientrano nel contesto del- 
l’elaborazione de! romanzo, scritti fra il 1950 e il 1955 e pubblicati da Pasolini in vari quo- 
tidiani e riviste: Terracina, Santino nel mare di Ostia, Il palombo, La passione del fusajaro, 
Rievocazioni del Riccetto e Ai cerchi (RRI, pp. 773-816). Eccettuato I’ultimo, i racconti era- 
no stati precedentemente raccolti in Storie della citta di Dio. Racconti e cronache romane 
1950-1966, a cura di W. Siti, Einaudi, Torino 1995. Sulle vicende redazionali del romanzo e 
per alcune note al testo cfr. Note e notizie sui testi, in RRI, pp. 1693-1707. 
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ne tra livello alto e basso. La distanza linguistica rispetto al dialetto crea 
ancora una volta lo spazio di un’operazione essenzialmente stilistica, di- 
venendo una forma di conoscenza e di espressione di un altro mondo. 
Questo aspetto letterario e filologico dell’impasto linguistico-dialettale di 
Ragazzi di vita fu all’origine di forti critiche da parte di numerosi lettori, 
che denunciarono in particolare la “finzione” dialettale operante nel ro- 
manzo*, La mimesi linguistica d’altra parte era per Pasolini, come gia ri- 
levato, ben altro che una pura registrazione: costituiva un’operazione 
molto pitt complessa nella quale l’intervento dello scrittore realizzava una 
profonda rielaborazione stilistica oltre che una personale interpretazione 
della materia registrata. I] rapporto tra l’autore e i mondo oggetto della 
rappresentazione diviene ancor piti complesso proprio per la lontananza 
originaria che l’opera é tesa a colmare. La dissociazione tra il piano del 
narratore e quello dei personaggi si manifesta attraverso l’opposizione tra 
la lingua della narrazione e il dialetto, o piuttosto il gergo romanesco dei 
dialoghi: il pastiche linguistico-dialettale tende a superare questa separa- 
zione. Il “bilinguismo” di Ragazzi di vita e di Una vita violenta instaura le 
polarita di una costante tensione contaminatoria: la lingua tende, per con- 
tiguita e mimesi, a un certo adattamento al dialetto. Nella lingua del nar- 
ratore si mescolano un registro medio-alto di prosa letteraria ed un regi- 
stro basso determinato dal sistematico inserimento di tessere dialettali, 


calchi dialettali della lingua, calchi lessicali e sintattici dal dialetto: 


[...] pareva un pischello quando se ne va acchittato pei lungoteveri a rimorchiare?. 
Bianchi per la fame, passarono /occhi loch: sotto le impalcature della stazione’’. 


Percorse sbrellando dalla stanchezza la Strada Bianca [...]. Al/umava le banca- 
relle dei fruttaroli, e qualche persica e due o tre mele riusci a fregarle". 


Li intorno c’erano gia pero pure altri pzpellett: della borgata, che giocavano sul- 
la fanga col coltellino [...]. A Tommasino invece non gli andava di giocare, e s7 
mise a zezza con altri due tre per terra’. 


8. Cfr. G. C. Ferretti, La contrastata rivolta di Pasolini, in \d., Letteratura e ideologia. 
Bassani, Cassola, Pasolint, Editori Riuniti, Roma 1974, pp. 221-9; R. Rinaldi, Pier Paolo Pa- 
solint, Mursia, Milano 1982, pp. 401-3; cfr. inoltre F. Muzzioli, Come leggere “Ragazzi di vi- 
ta” di Pier Paolo Pasolini, Mursia, Milano 1973. 

9. RRI, p. 523. 

10. Ivi, pp. 593-4. 

u1. Ivi, p. 669. 

12. P. P. Pasolini, Una vita violenta, Garzanti, Milano 1959, p. 9, RRI, p. 823. 
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Aveva un po’ di spagheggso a passare per i prati al buio o quasi”. 


[,..] un altro sfogo di tosse pit forte del primo, lo sgrullé, da stenderlo [...]. Pas- 
so, sbarellando, reggendosi ai muri, in cucina". 


Non solo nel rapporto tra il dialetto dei dialoghi e la lingua della narra- 
zione, ma anche all’interno di questa si riproduce una mescolanza di li- 
vello “alto” e “basso”, un pastiche di stile sublimts e piscatortus, di espres- 
sione letteraria e mimesi gergale. La sistematica contaminazione tra di- 
versi livelli espressivi diviene una costante stilistica, come Pasolini di- 
chiarera successivamente: 


Il segno sotto cui io lavoro é sempre la contaminazione. Infatti se voi leggete una 
pagina dei miei libri noterete che la contaminazione é¢ il fatto stilistico dominante 
[...] in una pagina dei miei romanzi sono almeno tre i piani in cui mi muovo: cioé 
il discorso diretto dei personaggi che parlano in dialetto [...]; poi il discorso li- 
bero diretto, cioé il monologo interiore dei miei personaggi e infine la parte nar- 
rativa o didascalica che é quella mia. Ora questi tre piani linguistict [...] devono 
continuamente intersecarsi e confondersi'’. 


La contaminazione linguistica entra dunque nei piani della narrazione e 
nei suoi movimenti: la Sprachmischung di Ragazzi di vita e di Una vita 
violenta trova in questo quadro la sua essenziale cifra stilistica. II reali- 
smo figurale dei due romanzi rivela una complessita linguistica e ideolo- 
gica che va ben al di 1a dei modelli neorealistici. Il pastiche linguistico dei 
romanzi si inserisce inoltre, sulla scia dei Preliminari sulla lingua del Pe- 
trarca continiani, in quella tradizione del plurilinguismo e del realismo 
che aveva preso le mosse dal modello dantesco. Pasolini si riallaccia a 


quel bilinguismo [...] che é per definizione una reazione anti-accademica e com- 
pone quella costante minore, ma quanto pit felice, forse, che si origina dalla pit 
realistica delle opere poetiche italiane, la Divina Commedia”. 


I] modello dantesco si rivela in Ragazzi di vita con due citazioni della Di- 
vina Commedia. La prima si inserisce direttamente nel vivo della narra- 


13. RR I, p. 826. 

14. Ivi, p. 1179. 

15. P. P. Pasolini, Una visione del mondo epico-religiosa (registrazione di un dibattito 
con gli studenti del Centro sperimentale di cinematografia svoltosi a Roma nel 1964), in 
“Bianco e Nero”, 6, giugno 1964, p. 32 (ora in PC II, pp. 2871-2). 

16. Id., La poesia dialettale del Novecento, in SLA, p. 716. 
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zione, interrompendola proprio allo stesso modo in cui Pasolini inseri- 
sce, di tanto in tanto, versi di canzoni popolari: 


Poi, sempre riparato alle spalle dal Caciotta, si fece largo in mezzo alla gente, e 
scesero alla prima fermata tagliando giu per i giardini di Piazza Vittorio, e 


un amen non saria potuto dirsi 
tosto cosi com’ei furo spariti. 


Sparirono git verso San Lorenzo, imboccando I’arco di Santa Bibiana’”. 


La fulminea velocita con cui il Riccetto e il Caciotta si dileguano dopo 
che il primo ha borseggiato una signora viene espressa con |’immagine- 
emblema dei tre fiorentini sodomiti che dopo avere parlato con Dante e 
Virgilio fuggono in «un amen». La ripresa intertestuale in anadiplosi 
«spariti»-«Sparirono» accentua la funzione iconica della citazione. La 
seconda citazione che apre in epigrafe il sesto capitolo del romanzo, I/ 
bagno sull’Antene, & la famosa rassegna dei dieci diavoli che Malacoda 
manda a controllare che nessuno dei barattieri cerchi di uscire dalla pe- 
ce bollente e che devono scortare Dante e Virgilio fuori dalla bolgia: 


Traiti avanti, Alichino, e Calcabrina 
— cominci6 egli a dire — e tu, Cagnazzo; 
E Barbariccia guidi la decina. 


Libicocco venga oltre, e Draghinazzo, 
Ciriato sannuto, e Graffiacane, 
E Farfarello, e Rubicante pazzo. 


Dante, Inferno" 


I nomi dei dieci diavoli anticipano la serie di soprannomi gergali di al- 
cuni dei protagonisti del capitolo e dell’intero romanzo: il Begalone, lo 
Sgarone, il Caciotta, il Piattoletta, il Roscietto, il Tirillo (la bolgia dante- 


17. RRI, p. 596 Unferno, XVI, 88-89). Sull’ampia presenza di riprese dantesche nella 
poesia di Pasolini cfr. CaP. 7, nota 46. 

18. RR I, p. 672 (Inferno, XX1, 118-123). Una terza citazione dall’ Inferno — «Qual fui vi- 
vo tal son morto» (XIV, 51) — era stata posta in apertura del racconto Regazzi de vita (che 
diviene il quarto capitolo del romanzo) pubblicato in “Paragone-Letteratura”, ottobre 
1953. E tratto interamente dall’ Inferno — ad eccezione dell’ultimo verso, ripreso dal Pur- 
gatorio — anche il lungo Collage da Dante premesso al racconto Dal vero in Ali dagli occhi 
azzurri, Garzanti, Milano 196s: cfr. RR II, p. 437 (cfr. inoltre infra, nota 112). 


248 


Cultura in Ita 


9. DA RAGAZZI DI VITA A UNA VITA VIOLENTA 


sca pud inoltre alludere alle luride rive dell’Aniene, che costituiscono 
l’ambientazione anche del capitolo conclusivo). La violenza figurativa e 
il carattere “infernale” del capitolo trovano riscontro in particolare nel- 
la famosa scena del dialogo in romanesco tra due cani e nel finale, nel 
quale il Piattoletta (un ragazzino rachitico) viene quasi bruciato vivo da- 
gli altri per un tragico gioco agli indiani che passa dalla finzione alla 
realta'’?. Compaiono pit volte nel romanzo immagini e similitudini rife- 
rite all’Izferno: «[la prostituta Nadia] “E alora namo, che aspetti?” con- 
cluse lei feroce, con quella bocca rossa che pareva una fessura dell’infer- 
no»; «Li sopra, alle sue spalle, come una frana dell’inferno s’alzava la 
scarpata cespugliosa con il muraglione della fabbrica»*'. Liconografia 
infernale diviene l’emblematico correlativo figurativo dell immersione 
dello scrittore nell’inferno delle borgate. 

Nell’impianto linguistico e narrativo di Ragazzi di vita operano in- 
sieme un’originale interpretazione del concetto gramsciano di lettera- 
tura nazional-popolare ed una passione plurilinguistica che aveva tro- 
vato codificazione teorica nei Preliminari sulla lingua del Petrarca con- 
tiniani. I dialoghi del romanzo si articolano in battute scarne e brevi: il 
dialetto tende a degradarsi verso le forme pit chiuse del gergo di vita e 
di malavita*’. Dal punto di vista della struttura narrativa Ragazzi di vi- 
ta si articola in una sequenza di otto racconti che costituiscono episodi 
sostanzialmente autonomi, pur se i protagonisti rimangono piu o meno 
i medesimi*. Lepopea picaro-romanesca di Ragazzi di vita si articola in 
una serie di tranches de vie fortemente realistiche: la funzione narrativa 
di trait d’union fra i vari episodi é ricoperta dal personaggio del Riccet- 
to. Pasolini stesso definisce il Riccetto «oltre che un personaggio abba- 


19. Nella lettera in cui illustra a Livio Garzanti la struttura del romanzo Pasolini am- 
mette che questo capitolo «E il punto pit basso del racconto» per «la volgarita, la im- 
moralita» con cui si comportano i ragazzi (novembre 1954, in LE I, p. 706). 

20. RR I, p. 561. 

21. Ivi, p. 763; cfr. inoltre ivi, p. 665: «un nuvolone color bianco, tutto riccio, fresco e 
immenso che pareva ¢/ Monte del Purgatorio». 

22. Per agevolare la lettura Pasolini pone infatti in appendice a Ragazzi di vita e Una 
vita violenta un Glossarietto delle espressioni dialettali e gergali ricorrenti nel testo. LAv- 
vertenza posta in chiusura di Una vita violenta si conclude con un significativo ringrazia- 
mento: «Ringrazio i “ragazzi di vita” che, direttamente o indirettamente, mi hanno aiuta- 
toa scrivere questo libro, e in particolare, con vera gratitudine, Sergio Citti» (RR I, p. 1185). 

23. Lo conferma il fatto, gia ricordato, che due di questi racconti, I/ Ferrobedé e Re- 
gazzi de vita, erano stati pubblicati autonomamente nel 1951 e nel 1953. Sono le prime pro- 
ve di Pasolini in dialetto romanesco: il passaggio dal testo dei due racconti alla stesura de- 
finitiva pubblicata nel romanzo presenta infatti un fitto tessuto di varianti. 
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stanza definito, un filo conduttore un po’ astratto, un po’ flatus vocts, 
come tutti 1 protagonisti-pretesto»*+. I] Riccetto é il personaggio con il 
quale il narratore ha instaurato un rapporto di identificazione che si ri- 
vela particolarmente nei commenti, nei monologhi interiori e nei di- 
scorsi indiretti liberi. Se non c’é una “storia”, una vicenda romanzesca 
di tipo tradizionale, c’é dunque un abbozzo di protagonista. I] Riccetto 
é lunico tra i “ragazzi di vita” ad avere a un certo punto, per quanto 
confusamente, coscienza e memoria del proprio passato: torna infatti 
sui luoghi dell’infanzia, alla Ferro-Beton*’. Se non sviluppa una “sto- 
ria”, il romanzo si svolge pero sullo sfondo della storia. I] primo episo- 
dio é ambientato durante l’occupazione tedesca di Roma, il secondo si 
apre addirittura con una data e con la precisa indicazione di una via: 
«Estate 1946. All’angolo di via delle Zoccolette»; in chiusura del quin- 
to episodio si viene informati che il Riccetto esce di prigione nella pri- 
mavera del 1950. 

La complessa elaborazione del romanzo si articola in varie fasi nel- 
Parco di cinque anni, dal 1950 al 19557°. Pasolini cerca di riassumere la 
«trama» del romanzo nella lunga lettera inviata a Livio Garzanti nel no- 
vembre 1954, precisando subito peraltro che é impossibile riassumere la 
trama del racconto I/ Ferrobedé «poiché una trama nel senso conven- 
zionale non c’é». La sua «“poetica” narrativa [...}] consiste nell’incatena- 
re l’attenzione sui dati immediati [...]. Questi dati immediati trovano la 
loro collocazione in una struttura o arco narrativo ideale che coincide 
poi col contenuto morale del romanzo». I] periodo in cui si svolge la nar- 
razione é rappresentato dall’«arco del dopoguerra a Roma, dal caos pie- 
no di speranze dei primi giorni della liberazione alla reazione del ’50-’51», 
coincidente con il passaggio del Riccetto e dei suoi compagni dall’eta 
dell’ infanzia alla prima giovinezza, owvero «dall’eta eroica e amorale al- 
Teta gia prosaica e immorale»?’. Questo passaggio dall’eta amorale del- 


24. P. P. Pasolini, I/ metodo di lavoro, in “Citta aperta”, 7-8, aprile-maggio 1958, poi 
in appendice a Id., Ragazzi di vita, Einaudi, Torino 1979, e infine, con il titolo La mia pe- 
riferia, in SLA Il, pp. 2727-33. 

25. Cfr. RR I, pp. 724-9. 

26. Sulle complesse vicende redazionali del romanzo cfr. Note e notizie sui testi, ivi, 
Pp. 1693-707. In RRI viene riprodotta la prima edizione del 1955 con le varianti operate da 
Pasolini nella quarta ristampa del luglio 1957 gia ricordata. Sull’iter compositivo di Ra- 
gazzi dt vita cfr. G. Nisini, L’unita imposstbile. Dinamiche testuali nella narrativa di Pier 
Paolo Pasolini, Carocci, Roma 2008, pp. 156-215. 

27. LEI, pp. 703-7. 
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la fanciullezza ad un’eta adulta chiusa in un egoismo immorale che si 
compie nell’arco narrativo del romanzo € rappresentato in modo em- 
blematico dall’episodio iniziale e dall’episodio conclusivo che vedono 
protagonista il Riccetto, che da ragazzino s’era buttato nel Tevere per sal- 
vare una rondine e successivamente, divenuto quasi un giovanotto, non 
fa nulla per salvare Genesio che muore annegato nell’Aniene. In merito 
alle condizioni sociali che hanno fatto crescere questi ragazzi come sel- 
vaggi e delinquenti nella lettera a Garzanti Pasolini chiama in causa le 
responsabilita del fascismo, che ha costruito quei campi di concentra- 
mento che sono le borgate romane, e quelle del governo presente che 
non ha risolto il problema. 

Prima ancora di avere tra le mani il libro, Garzanti aveva espresso 
perplessita sulla tenuta di un romanzo fatto di «capitoli [...] a sé stan- 
ti»?*, Tra l’aprile e i primi di maggio del 1955 le richieste di modifiche da 
parte di Garzanti si susseguono costringendo Pasolini a operare nume- 
rose correzioni al testo. Preoccupato soprattutto per la violenza di alcu- 
ne espressioni gergali, Garzanti chiede censure, sfrondamenti, piccole 
aggiunte che rendano pit chiaro il racconto. Le richieste di autocensu- 
re imposte sulle bozze dagli scrupoli moralistici dell’editore divengono 
per Pasolini un «incubo»*’. Pasolini sostituisce le «brutte parole» con i 
puntini, attenua gli episodi pit spinti, opera notevoli sfrondamenti, fon- 
de i capitoli vil e vill, rende pit chiaro il racconto anche aggiungendo 
delle date (come |’«Estate 1946» sopra citata)?°. La frenetica revisione 
compiuta nelle settimane che precedono I’uscita del volume produce in 
alcune parti una sostanziale metamorfosi del testo*'. Lattenuazione de- 


28. Lo si evince dalla lettera in cui Pasolini risponde a queste sue perplessita rassi- 
curandolo: cfr. ivi, p. 712. 

29. Cfr. la lettera inviata a Sereni il 9 maggio 1955, in LE Il, p. 63. I timori dell’editore, 
suscitati dalle prime reazioni scandalizzate dei librai che avevano letto i] romanzo in boz- 
ze, erano giunti fino a metterne in discussione la pubblicazione. Queste autocensure pre- 
ventive operate da Pasolini su pressante richiesta dell’editore possono rientrare nella ca- 
tegoria delle «correzioni d’autore coatte»: cfr. L. Firpo, Correzioni d’autore coatte, in 
AA.W., Studi e problemi di critica testuale, Commissione per i testi di lingua, Bologna 1961, 
Pp. 143-57. Sul rapporto di Pasolini con Livio Garzanti cfr. la testimonianza dello stesso 
Garzanti, La «vicinanza lontana» di Pasolini, in Per conoscere Pasolini, a cura di F. Brevi- 
ni, Bulzoni, Roma 1978, pp. 134-9. 

30. Cfr, le lettere inviate a Garzanti il 13 aprile e 1’11 maggio 1955 (LE Il, pp. 54 € 65-6). 
Cfr. inoltre la lettera inviata agli amici di “Officina” il 19 maggio (ivi, p. 67). 

31. La prima edizione reca in chiusura di volume la data «finito di stampare il 27 apri- 
le 1955» ma il romanzo usci negli ultimi giorni del mese di maggio. 
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gli episodi pit spinti e i tagli operati in fretta creano a volte qualche pro- 
blema di comprensione del testo. Nel capitolo Le notti calde le avances 
del Lenzetta ubriaco nei confronti del fratello vengono trasformate di 
punto in bianco in canzoni, con il risultato che non si comprende la ra- 
gione della reazione violenta del fratello**. Nella stesura precedente la 
revisione si intuisce senza possibilita d’equivoco che nel capitolo I/ ba- 
gno sull’Aniene il Piattoletta viene ucciso dalle fiamme; nella successiva 
Pasolini alleggerisce la scena finale lasciandola ambigua: nell’ultimo ca- 
pitolo si viene infatti a sapere che il Piattoletta «non era stato arrostito 
proprio ma soltanto arrosolato»». 

La vicenda narrativa di Ragazzi di vita evidenzia il tentativo di inse- 
rire la rapsodica episodicita dei racconti sullo sfondo di una realta sto- 
rica e sociale in svolgimento. I] romanzo si apre con |’immagine del Ric- 
cetto che fa la prima comunione e la cresima, «regazzino» ma gia la- 
druncolo matricolato, nella Roma occupata dai tedeschi e devastata dal- 
la guerra. Con i compagni il Riccetto si dedica soprattutto ai furti di tu- 
bature e di ferrovecchio. Durante una calda giornata d’estate vanno a 
fare il bagno nel Tevere presso lo stabilimento galleggiante del Ciriola. 
Nell’episodio gia considerato il Riccetto si tuffa nel fiume per salvare 
una rondine che stava per annegare. II capitolo successivo (I/ Riccetto) 
vede il Riccetto tredicenne che impara da un napoletano il gioco delle 
tre carte: in due anni é divenuto «un fijo de na mignotta completo» e ha 
le prime esperienze sessuali con prostitute. Va ad Ostia con due amici 
e si apparta in una cabina con una grassa prostituta di quarant’anni, Na- 
dia, che «mentre si teneva stretto il pischello fra le braccia con la faccia 
affondata tra le zinne»* gli ruba i soldi che il Riccetto teneva in una ta- 
sca dei calzoni appesi. In seguito il vecchio edificio delle scuole ele- 
mentari dove la famiglia del Riccetto abitava insieme ad altre famiglie 
di sfrattati crolla. La madre del Riccetto muore e nel crollo é coinvolto 
anche il suo amico Marcello che muore all’ospedale. I Riccetto va quin- 
di ad abitare in una borgata al Tiburtino dove frequenta compagni an- 
cora peggiori dei precedenti: é sempre fuori casa e vive di piccoli furti 
(Nottata a Villa Borghese). In certi periodi gli va bene, in altri é costret- 
to ad andare a mangiare dai frati. Nel capitolo successivo (Ragazzi di vt- 
ta) il Riccetto e il Lenzetta vanno con una prostituta. Si diffonde quin- 


32. Cfr. RR I, pp. 632-3; cfr. inoltre Note e notizie sui testi, ivi, pp. 1702-3. 
33. Cfr. RR I, p. 760. 
34. Ivi, p. 564. 
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di la notizia della morte di uno del gruppo, Amerigo: arrestato dopo 
una colluttazione e un tentativo di fuga dai carabinieri, che gli avevano 
anche sparato a una spalla, si era gettato dalla finestra dell’ospedale do- 
ve era piantonato. La descrizione dei funerali di Amerigo chiude il ca- 
pitolo. Lepisodio successivo (Le notti calde) é incentrato sulla narra- 
zione di due furti compiuti dal Riccetto insieme con il gruppo. Tra i due 
furti si colloca il tentativo da parte del Riccetto di “mettere la testa a po- 
sto” (anticipazione di un tema che ritornera con maggiore rilievo nel 
Tommasino di Una vita violenta). I] Riccetto incontra un vecchio che 
andava a rubare cavolfiori per dar da mangiare alle sue cinque figlie: é 
un vecchio comunista che pero ha una profonda fede cristiana. Nella 
borgata si diffonde la notizia del fidanzamento del Riccetto con una del- 
le figlie del vecchio. I} Riccetto si mette a lavorare facendo l’aiutante di 
un pescivendolo al mercatino della Maranella: alla domenica invece di 
frequentare i compagni di malavita porta al cinema la sua ragazza. Men- 
tre prova a fare il ragazzo serio non rinuncia pero alle vecchie occupa- 
zioni «d’un dritto fijo de na mignotta» e a qualche furtarello: «Adesso 
poi c’aveva pure l’anello da fare alla ragazza». I] secondo furto pero fal- 
lisce: il Riccetto viene rinchiuso nel carcere minorile di Porta Portese e 
condannato a quasi tre anni per un furto che non aveva commesso. 
Allinterno del capitolo I/ bagno sull’Aniene gia ricordato emergono 
la famosa scena dello scontro tra due cani lupi, un maschio e una fem- 
mina, che “pensano” e abbaiano in dialetto romanesco e l’episodio fina- 
le che vede vittima il Piattoletta: entrambi rappresentativi, in modo di- 
verso, dell’estremo degrado morale in cui vivono i giovani protagonisti. 
I] capitolo Dentro Roma si apre non a caso sulla drammatica situazione 
familiare di Alduccio, che odia sua madre ed é odiato da lei perché non 
lavora. A questo quadro si aggiunge il Begalone, tubercoloso (gia rico- 
verato al Forlanini), al quale resta poco da vivere. Alduccio e il Begalo- 
ne vagabondano nella Roma notturna, entrambi morti di fame. Incon- 
trano il Riccetto in un vespasiano, dove erano andati per trovare un «fro- 
scio» con il quale procurarsi un po’ di soldi. I Riccetto li accompagna 
insieme con il «froscio» in un luogo appartato, una «grotta» vicina alla 
«Ferrobed6» e qui li lascia. Il Riccetto é cambiato: da quando era stato 
a Porta Portese «era ingrassato e non c’aveva piu il pallino di far sempre 
il dritto. Ormai era un uomo esperto della vita». Giunge alla borgata 
Donna Olimpia ed entra in un bar del Testaccio frequentato dalla mala- 


35. Ivi, p. 723. 
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vita: poche settimane prima Alvaro e altri avevano rubato una vecchia 
Aprilia, si erano ubriacati, avevano strappato la borsetta a una signora, 
rubato polli in un casale di campagna per schiantarsi infine contro un au- 
totreno. II Riccetto esce dal bar e giunge alla Ferro-Beton restaurata, ri- 
trovando i luoghi della sua infanzia. Il Begalone e Alduccio invece van- 
no in un meretricio dove pero Alduccio, a causa della sua debolezza, fa 
una brutta figura e viene brutalmente deriso dalla vecchia prostituta si- 
ciliana con cui era salito. Tornato a casa Alduccio trova la famiglia che li- 
tiga: cieco di rabbia davanti alle grida di rimprovero della madre, affer- 
ra un coltello. II testo si interrompe a questo punto, ma non puo che al- 
ludere al seguito violento della scena (nel capitolo successivo il Riccetto 
rassicura Alduccio informandolo che sua madre non lo ha denunciato). 
Lultimo capitolo, La comare secca, ¢ aperto da una citazione del Belli: «la 
Commaraccia / Secca de Strada-Giulia arza er rampino»?*. Anche que- 
sto capitolo é ambientato tra le luride rive dell’ Aniene, dove sono nasco- 
sti Alduccio e gli altri del gruppo. II principale protagonista dell’episo- 
dio é Genesio, che ha deciso di attraversare il fiume. Genesio e i suoi due 
fratelli, Mariuccio e Borgo Antico, fantasticano l’idea di uccidere il pa- 
dre per andare a vivere altrove con la madre: «“Mo quanno che semo 
grandi ammazzamo nostro padre” [...]. “Tutti e ttre assieme” [...] E poi 
se n’annamo a abbita da n’antra parte co’ mamma»?”. Si viene a sapere 
che il Lenzetta é stato condannato a trent’anni per avere ammazzato un 
taxista mentre, ubriaco, tentava di rubargli le poche migliaia di lire che 
aveva in tasca. I] Begalone a sua volta sta sempre peggio: su di lui in- 
combe la morte per tubercolosi>*. A questo punto arriva il Riccetto, di 
buon umore e ben vestito, con gli slip nuovi in mano. II Riccetto é dive- 
nuto un giovanotto, fa il manovale a Ponte Mammolo e ha maturato un 
egoismo che lo rende ormai un estraneo rispetto al gruppo. II suo egoi- 
smo si esprime appieno davanti al dramma di Genesio che mentre attra- 
versa a nuoto |’Aniene viene bloccato in mezzo al fiume dalla corrente e 
non riesce ad andare avanti. Pur lottando disperatamente Genesio non 
chiama aiuto: sa che nessuno rischiera la vita per salvarlo e muore anne- 
gato. Il Riccetto, che da ragazzino s’era buttato nel Tevere per salvare una 


36. La citazione é tratta dal sonetto 713 del Belli, dove la «Commaraccia / Secca de 
Strada-Giulia» é la morte (cfr. I sonetti romaneschi di G. G. Belli, a cura di G. Vigolo, 
Mondadori, Milano 1952). La citazione allude alla drammatica fine di Genesio con la qua- 
le si chiude il racconto. 

37. RRI, p. 749. 

38. Ivi, pp. 754-7. 
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rondine, osserva tutta la scena ma non viene nemmeno sfiorato dal pen- 
siero di far qualcosa per salvare Genesio. Prevale in lui istintivamente |’e- 
goismo vitale: «Tajamo, é mejo [...]. Jo je vojo bbene ar Riccetto, sa!». 

Nel Riccetto, come negli altri ragazzi che assistono alla scena, scatta 
un puro istinto biologico di sopravvivenza. Pasolini come narratore non 
interferisce nella rappresentazione di questo mondo amorale e selvaggio. 
Quello di Ragazzi di vita & il mondo delle borgate romane, della piu 
squallida periferia, del sottoproletariato, dell’emarginazione: un univer- 
so dominato dalle leggi della violenza e della sopravvivenza al di fuori di 
ogni patto sociale. Come afferma la citazione da Tolstoj che apre il capi- 
tolo Ragazzi di vita, «Il popolo é un grande selvaggio nel seno della so- 
cieta». Per vivere i protagonisti si arrangiano: rubano e, se necessario, fre- 
quentano «frosci» (la prostituzione omosessuale viene praticata come un 
modo normale di procurarsi un po’ di soldi, al di fuori di qualsiasi codi- 
ce morale). Con i soldi cosi guadagnati si vive alla giornata: «Mo, se n’an- 
namo a casa, magnamo e annamo a dormi, e domattina n’antra vorta ar 
risgobbo!» 4°. Questo mondo violento e primitivo viene assunto come 
metafora dal basso di tutto il mondo. In un ambiente siffatto la vita, rea- 
lizzandosi attraverso la violenza, diviene una cosa sola con la morte“. II 
tema della morte, motivo conduttore della narrativa e della poesia di Pa- 
solini, emerge con ancor maggiore evidenza in questo mondo: si muore 
per malattia, per morte violenta compreso il suicidio, per annegamento. 
Liimmagine del fanciullo morente attraversa |’intera opera pasoliniana. I/ 
sogno di una cosa si chiude sulla scena della visita in ospedale a Eligio mo- 
rente. Una scena analoga ritorna nella visita in ospedale di Agnolo e 
Oberdan a Marcello che, vedendoli piangere insieme a sua madre, capi- 
sce che la sua fine é vicina: «Ah, ma allora [...] me ne devo proprio anna! 
[...]. Ma allora [...] devo proprio mori...». Un’immagine analoga ritor- 
nera in chiusura di Una vita violenta: «“Che ca... piagnete, qui se c’é uno 
che deve piagne, so’ io,” fece Tommaso. “Che? Morite voi?”»+. Uno 


39. Ivi, p. 767. «Genesio che muore é |’immagine di Riccetto, quel Riccetto che non 
lo salva ma resta li, fulminato, a vederlo (a vedersi) morire» (Rinaldi, Pier Paolo Pasolini, 
Cit., p. 169). 

40. RRI, p. 598. 

41. E incentrata nella lettura di Ragazzi di vita \’analisi in chiave junghiana dei con- 
flitti psicologici e delle dinamiche inconsce che caratterizzano la personalita di Pasolini 
proposta da A. Carotenuto, L’autunno della coscienza. Ricerche psicologiche su Pier Paolo 
Pasolint, Boringhieri, Torino 198s. 

42. RRI, p. 578. 

43. Ivi, p. 1182. 
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sfondo tragico incombe costantemente sull’epopea picaresca di questi 
ragazzi di vita. 

Come gia rilevato, in Ragazzi di vita e in Una vita violenta la rappre- 
sentazione di forme d’esistenza degradate a livello animale é accompa- 
gnata da una fittissima rete di similitudini e di metafore. Limmagine ani- 
male diviene il rispecchiamento esemplare di un’umanita degradata e 
selvaggia: si colloca insieme al di sotto e dentro |’umanita dando vita a 
un fittissimo bestiario 44: 


Marcello era stato portato all’ospedale in autoambulanza, ancora tutto bianco 
di polvere come un pesce infarinato*. 


Dietro gli trottavano due creature secche come gattint [...]. Chiacchieravano ur- 
lando come cani [...] 4. 


[...] rizzandosi poi sul busto come baccarozzi schiacctati [...]+. 
Il Lenzetta arrossi come un tacchino [...]*. 
[...] «Namo de qqua», fece con una faccta da lupo mannaro il vecchio [...] +”. 


«Molto lieto de fa la sua conoscenza», ciancicarono il Riccetto e il Lenzetta, 
compiaciuti e rossi come due gallinacci®. 


[...] ci s’era accucciato in silenzio, come quelle bestie che fanno finta d’essere mor- 
te [...]%. 


[...] camminando stretti come due cagnacci che dopo esser stati cacciati a basto- 
nate rallentano [...]. Tutti smandrappati ¢ cagnacci [...] *. 


Gridava disperato [...] ignudo e secco come un alictone, dietro una fratta [...] °, 


Nel frattempo quelli sbragati come matali sul pantano diedero segni di risveglio™. 


44. In questo quadro di degradazione rientra anche l’episodio raccontato nel capi- 
tolo Ragazzi di vita da Amerigo, che é stato incarcerato per «violenza carnale» a una pe- 
cora (ivi, p. 610). 

45. Ragazzi di vita, cit., ivi, p. 572. 

46. Ivi, pp. 626-7. 

47. Ivi, p. 637. 

48. Ivi, p. 641. 

49. Ivi, p. 648. 

50. Ivi, p. 655. 

51. Ivi, p. 681. 

52. Ivi, p. 712. 

53. Ivi, p. 746. 

54. vi, p. 751. 
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Immerse le sue fettacce nell’acqua, le tiro su una alla volta con uno scatto, come 
fanno le galline {...]*. 


Alduccio si voltd come una serpe [...]°. 
[...] un morto di fame come loro, magro come un alicione [...]°”. 
«Huah, Huah, Huah», faceva [...] torcendosi come un bacarozzo acciaccato™. 


[...] si vedevano, all’impiedi, le zoccole contro la parete tutta sfregolata, e i due 
marinai addosso a loro, che si torcevano come due lucerte prese da una serciata 
sul filo della schiena”. 


[...] con una fila di denti, scoperti come quelli delle carogne dei gatti [...]®. 
Gli altri mezzi studentini venivano dietro appatati come le papere [...]". 
«Mo’ che fai?» scatto Tommaso mostrando i denti come un cane™. 

Ugo mostro i denti come un cane idrofobo [...]%. 


[...] il Cagone, con uno scatto da bestia, come si vide il polso vicino alla bocca, 
lo addento [...] allora comincid a sguazzare come un barbo [...] li addentava [i 
poliziotti] morsicandoli come un cane arrabbiato [...] piano piano s’alzo, nella 
ressa, e, svelto come una volpe, si diede [...] *. 


[...] non guardavano niente, e andavano dritti verso dove dovevano andare, co- 
me un branco di caprette, furbi e senza pensieri®. 


La platea sotto la luce, pareva come quando si solleva una pietra e sotto si trova 
tutto pieno di vermi: un mucchio di vermi attorcighiati uno sull’altro che si muo- 
vono e sgusctano da tutte le parti, intorcinando le teste e le code, mezzi ammatti- 
tt, investiti dalla luce come sono [...]. Frattanto il verminato aveva ripreso la sua 
vita allo scuro [...] %. 


55. Ivi, p. 754. 

56. Ivi, p. 757. 

57. Una vita violenta, cit., ivi, p. 829. 

58. Ivi, p. 830. 

59. Ivi, p. 833. 

60. Ivi, p. 852. 

61. Ivi, p. 863. 

62. Ivi, p. 885. 

63. Ivi, p. 892. 

64. Ivi, pp. 938-41. 

65. Ivi, p. 1101. 

66. Ivi, pp. 1128-30; cfr. ivi, p. 177: «s’erano ridotte ignude come vermini». Cfr. inol- 
tre, supra, nota 6. 
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Via Nazionale era un verminato [...]%. 


Immelmandosi come un maiale [...] arrivd davanti alla bicocca della donna [...] *. 


I termini di questa analogia tra stadio umano e stadio animale dell’esi- 
stenza finiscono addirittura con |’apparire allegoricamente capovolti 
nella scena del “dialogo” fra due cani lupi gia considerata: non pit uo- 
mini che parlano, pensano, agiscono come animali, ma animali che par- 
lano, pensano, agiscono come quegli uomini. All’interno di questa sce- 
nografia animale sopravvivono dal mondo dell idillio friulano alcuni 
scorci lirici. Appaiono anche le rondini del Friuli giovanile e dell’ Umzle 
Italia, non solo nell’ episodio della rondine salvata dal Riccetto ma anche 
in qualche rara similitudine: 


ando incontro a un altro maschietto come lui, che veniva avanti allegro come un 
rondinino®, 


Alla sua apparizione Ragazzi di vita cred subito un caso letterario e lette- 
rario-giudiziario, ottenendo uno straordinario successo di pubblico (che 
si estende rapidamente fuori d’Italia) 7° e dando a Pasolini una grande no- 
torieta. Le forme di autocensura preventiva imposte dall’editore non evi- 
tarono a Pasolini una denuncia per oscenita da parte della magistratura 
milanese”!. Il romanzo fu inoltre accolto con critiche talora durissime da 
autorevoli esponenti della critica ufficiale del Partito comunista quali Sa- 
linari, Trombatore e Seroni, rigidamente allineati sulle tesi del realismo so- 
cialista”*. Vennero criticate in particolare |’assenza di una prospettiva po- 
litica e di eroi “positivi”, l’impostazione a-morale e pre-ideologica del ro- 
manzo, la rappresentazione compiaciuta di un mondo abietto senza luce 


67. Ivi, p. 1138. 

68. Ivi, p. 1174. 

69. Ivi, p. 630. 

70. Gia nel 1958 esce in Francia la traduzione di Ragazzi di vita, Les Ragazzi (Buchet 
Chastel, Paris); segue nel 1961 presso lo stesso editore la traduzione di Una vita violenta, 
Une vie violente. 

71. Sulla vicenda cfr. le due lettere inviate a Livio Garzanti il 12 gennaio e il 12 giugno 
1956 (LE Il, pp. 149 € 206). 

72. Particolarmente Carlo Salinari, in due interventi apparsi sul “Contemporaneo” 
il 9 settembre 1955 e il 30 giugno 1956, attaccd duramente Ragazzi di vita dal punto di vi- 
sta sia ideologico sia letterario, criticandone inoltre l’uso del dialetto. Fortemente critici 
erano stati in precedenza anche gli interventi di Adriano Seroni e di Gaetano Trombato- 
re, rispettivamente in “Vie nuove”, 24 luglio 1955, e “I’Unita”, 11 agosto 1955. 
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di redenzione, il gusto dello sporco e dell’animalesco. Un intervento di 
Giovanni Berlinguer, non meno rigido degli altri, non si limita pero a una 
critica negativa ma formula anche delle indicazioni: contiene quasi un in- 
vito a Pasolini, una proposta di un romanzo da farsi. Giovanni Berlinguer 
accusa Pasolini di avere ignorato quanto l’azione del partito abbia contri- 
buito a cambiare la realta del sottoproletariato romano e gli propone di 
raccontare «come il partito e l’organizzazione giovanile comunista hanno 
mutato, in questo decennio, la mente e il cuore di tante migliaia di ragaz- 
ze e di uomini [...], ecco una “storia italiana” che attende ancora il suo 
narratore» 7}. Questa proposta non rimase forse priva di qualche sugge- 
stione in Pasolini, che con Una vita violenta sembra proporsi proprio di 
stabilire un raccordo tra il mondo di Ragazzi di vita e la possibile «storia 
italiana» di cui parla Berlinguer, ovvero di narrare la lenta, contradditto- 
ria formazione di una coscienza morale e politica in un “ragazzo di vita”. 

Pasolini comincia a scrivere Una vita violenta nell’estate del 1955, su- 
bito dopo la pubblicazione di Ragazzi di vita. Lo annuncia in una lette- 
rain cui comunica a Garzanti il titolo prowvisorio, Uva vita violenta, che 
potrebbe pero essere anche Morte di un ragazzo di vita’4. Entrambi i ti- 
toli si concentrano dunque sulla figura di un protagonista. Nel dicem- 
bre 1955 Pasolini comunica a Garzanti che gli sara necessario ancora un 
anno affinché il romanzo esca «come lo voglio, cioé corretto e ricorret- 
to pit volte, a pit strati» 7s. I] lavoro richiede in realta tempi pit lunghi. 
Nel gennaio 1957 Pasolini si scusa con l’editore se Una vita violenta non 
é ancora finito, facendogli presente che rispetto a Ragazzi di vita il nuo- 
vo romanzo é «infinitamente pit costruito: ma io ogni pagina devo scri- 
verla come si scrive una poesia» 7°. Dopo la pubblicazione anticipata di 
un frammento e di un episodio”? e alcuni mesi di febbrile lavoro con- 


73. Cfr. “l’Unita” di Genova, 29 luglio 1955 (citato in F. Bandini, Da Casarsa a Roma, 
in Pasolini: cronaca giudizaria, persecuztone, morte, a cura di L. Betti, Garzanti, Milano 
1977, p. 61). 

74. LE IL, p. 80. Sulle diverse stesure attraverso le quali il romanzo passa nel corso del- 
la sua elaborazione cfr. Note ¢ notizie sui testi, RR 1, pp. 1715-26; cfr. inoltre alcune delle 
numerose lettere inviate a Garzanti tra il 1955 e il 1958: LE Il, pp. 142, 189, 206, 269-70, 366. 
In RR I viene riprodotta l’edizione di Una vita violenta pubblicata nel maggio 1959 con le 
varianti (prevalentemente lessicali e concentrate in poche pagine) operate da Pasolini nel- 
la terza ristampa uscita nel mese di luglio. 

75. LEU, p. 142. 

76. Ivi, p. 273. 

77. Da “Una vita violenta’, in “L’Apollo errante”, Almanacco per il 1958 a cura di M. 
Dell’Arco, pp. 106-7; Notte nella citta di Dio, in “I Contemporaneo’, ottobre 1958, pp. 55-84. 
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clusivo, nel marzo del 1959 Pasolini consegna il dattiloscritto a Garzan- 
ti. Si rende pero necessario ancora una volta, come gia per Ragazzi di vi- 
ta, un lavoro di autocensura che Pasolini conduce accogliendo i «sug- 
gerimenti» dell’editore”*. Una vita violenta é dunque un romanzo «infi- 
nitamente pid costruito» rispetto a Ragazzi di vita: un romanzo impo- 
stato intorno ad una ben precisa figura di protagonista e che si propo- 
ne di delineare una “storia”. Pasolini sembra far proprie le tesi della cri- 
tica marxista, in particolare le teorie lukacsiane sul romanzo «storico» e 
sul personaggio «tipico», nelle risposte a un’inchiesta sul romanzo ita- 
liano contemporaneo apparsa nel 1959, |’anno della pubblicazione di 
Una vita violenta: 


Penso che il romanzo debba essere necessariamente oggettivo [...]. Essere og- 
gettivo, pero, non significa essere ottocentesco: al positivismo generico che pre- 
siedeva al realismo di quel secolo, si é ora sostituita una ben precisa filosofia: 
quella marxista [...] il socialismo é l’unico metodo di conoscenza che consenta 
di porsi in un rapporto oggettivo e razionale col mondo. [...] io credo soltanto 
nel romanzo «storico» e «nazionale», nel senso di «oggettivo» e «tipico» 7’. 


Ancor pit esplicita l’affermazione formulata in “Vie nuove” il 24 mag- 
gio 1962 nella rubrica Dialoghi con Pasolini: 


Io ho voluto descrivere, con la massima fedelta e precisione, una sezione del 
mondo: un mondo penoso, atroce, malgrado la solare vitalita che lo pervade. Un 
mondo che va modificato e superato. La strada per farlo é quella indicata in Una 
vita violenta, ossia la coscienza politica di classe®°. 


Ladesione alle tesi della critica marxista sembra completa, senza incri- 
nature, senza neppure l’ombra delle contraddizioni che avevano trova- 
to espressione poetica nelle Ceneri di Gramsci e formulazione teorica nei 
sagei pubblicati su “Officina”. La seconda meta degli anni Cinquanta 
rappresenta per Pasolini il momento di maggiore sforzo nella ricerca di 
una coerente adesione culturale e politica al marxismo. La vicenda di 


78. Cfr. la lettera di Garzanti datata 25 maggio stampata in calce alla risposta di Pa- 
solini del 12 giugno 1959, in LE II, p. 437. Fra gli episodi tagliati due riguardano |’incontro 
di Tommaso con il «froscietto» al cinema nel capitolo L’eterna fame, un terzo le scher- 
maglie fra Tommaso e un altro «froscietto» nel capitolo Canzoni di vita. 

79. 9 domande sul romanzo, cit., in SLA Il, pp. 2742-5. 

80. P. P. Pasolini, I draloghi, a cura di G. Falaschi, prefazione di G. C. Ferretti, Edi- 
tori Riuniti, Roma 1992, p. 261. 
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Una vita violenta si svolge attraverso una struttura narrativa fin troppo 
lineare proprio per la trasparente esemplarita della parabola che traccia. 
Con Una vita violenta all’operazione mimetica di Ragazzi di vita, all’im- 
manenza della rappresentazione nel suo oggetto si sovrappone una sor- 
ta di programmaticita positiva, ovvero l’intento di delineare una vicen- 
da esemplare. Un’istanza progressiva si riflette in una realta umana e so- 
ciale che attraversa una fase di profonda trasformazione, emblematica- 
mente raffigurata nel passaggio dal mondo delle baracche ai nuovi con- 
domini dell’INA-Case. Con Una vita violenta Pasolini cerca di conciliare 
l’operazione mimetico-regressiva di Ragazzi di vita con nuove ragioni 
ideologiche, anzi con una prospettiva ideologica: 


Ma questo é il problema: conciliare una ideologia nuova con un mondo stilisti- 
co gia collaudato, assimilato [...]. Come, allora, conciliare una visione oggettiva, 
razionale, del mondo, una prospettiva ideologica — con la visione soggettiva, ir- 
razionale, che l’invenzione stilistica comporta necessariamente?™ 


Queste dichiarazioni danno la misura della svolta compiuta da Pasolini 
con Una vita violenta rispetto alle posizioni precedentemente espresse in 
Picasso e nei saggi pubblicati su “Officina”: una svolta che era passata at- 
traverso la fondamentale esperienza del Pianto della scavatrice. Pasolini 
rinuncia all’originario immanentismo regressivo accettando di porre la 
propria poetica a confronto con una prospettiva ideologica, recuperando 
il tanto contestato prospettivismo e rischiando anzi la caduta in una trop- 
po scoperta modellizzazione ideologica della vicenda narrativa. In Ra- 
gazzi di vita non v’era alcuna «integrazione figurale», come accade inve- 
ce in Una vita violenta. Lintegrazione opera non tanto sulla costruzione 
della figura del protagonista, quanto sulla meccanica scopertamente 
esemplare della vicenda narrativa, con il progressivo passaggio dell’itine- 
rario politico del protagonista dal Msi alla Dc al Pci. Non c’é alcuna for- 
zatura nella raffigurazione del protagonista: Tommaso Puzzilli é un tipi- 
co “ragazzo di vita”. C’é invece un’evidente forzatura nella costruzione 
della vicenda, nella sua sintassi narrativa e ideologica. Pasolini tenta il ro- 
manzo esemplare oltre che tipico, costruendolo secondo uno schema sco- 
pertamente “positivo”. Tra Ragazzi di vita e Una vita violenta corre |’e- 
sperienza di “Officina” e del dibattito politico-culturale sviluppatosi in 
Italia intorno al 1956. Lelemento progressivo e la prospettiva politica che 
animano il romanzo vennero elogiati in misura anche eccessiva dalla cri- 


81. 9 domande sul romanzo, cit., SLA Il, p. 2743. 
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tica marxista, in contrapposizione a quelli che erano stati precedente- 
mente denunciati come i limiti di Ragazzi di vita*. Venne posta in rilievo 
la componente pedagogica del romanzo — la progressiva crescita morale 
e politica di Tommasino da “ragazzo di vita” a eroe “positivo” — con in- 
terpretazioni che non sempre si sottrassero al conformismo della critica 
ufficiale né evitarono equivoci anche notevoli. Il romanzo venne valuta- 
to soprattutto per cid che la sua vicenda veniva a rappresentare da un 
punto di vista di esemplarita politica e letteraria rispetto all’epopea pri- 
mitiva, al mondo amorale di Ragazzi di vita: non si colse a prezzo di qua- 
le forzatura narrativa e ideologica Pasolini faceva compiere a Tommasino 
la sua “presa di coscienza”, pit apparente che reale. 

Una vita violenta finisce cosi col rientrare, assai pit: di Ragazzi di vita, 
nei canoni del romanzo ottocentesco e naturalista *: ha una storia e un pro- 
tagonista. I! primo capitolo, Chi era Tommaso, é esplicitamente dedicato 
alla presentazione del protagonista e della sua identita di partenza. Lim- 
manenza narrativa di Ragazzi di vita viene capovolta in programmaticita 
di struttura romanzesca. Ancor pit esplicito appare al riguardo il titolo del 
terzo capitolo della Parte seconda del romanzo: Che cercava Tommaso? 
Tommasino é sostanzialmente un Riccetto pit adulto e quindi pit cinico: 
é un ragazzo di vita gia fatto e cresciuto. Passa indifferentemente dalla sa- 
la da ballo del pci alla sede del Msi, va dovunque c’é da divertirsi e da gua- 
dagnare seguendo |’ opportunismo pre-morale e pre-ideologico dei prece- 
denti ragazzi di vita. In questo modo Pasolini presenta fin dall’inizio i ter- 
mini opposti di un’oscillazione politica che nel successivo svolgimento del- 
la vicenda diverra per il protagonista, se non un problema — ovvero una 
presa di coscienza ideologica — comunque una concreta esperienza poli- 
tica. La vicenda risulta immessa sin dall’inizio in un contesto politico, pur 
in assenza di ogni coscienza ideologica da parte del protagonista, ed é gia 
un fatto lontanissimo dal mondo di Ragazz di vita*+. Di quel contesto po- 


82. Questa |’ impostazione degli interventi di Carlo Salinari (in “Vie nuove”, 27 giu- 
gno 1959), Rino Dal Sasso (nel “Contemporaneo”, giugno-luglio 1959), Michele Rago 
(nell’“Unita” di Milano, 1° luglio 1959), Giuliano Manacorda (in “Rinascita”, luglio-ago- 
sto 1959). 

83. Sulla collocazione neonaturalistica del romanzo cfr. R. Barilli, La barriera del na- 
turalismo, Mursia, Milano 1964 (nuova ed. 2007), pp. 223-33; G. Cusatelli, Un narratore 
neonaturalista, in “Palatina”, aprile-giugno 1959, pp. 73-80; Ferretti, La contrastata rivolta 
di Pasolini, cit., pp. 301-2. 

84. Due riferimenti al Partito comunista compaiono anche in Ragazzi di vita (cfr. RR 
I, pp. 623 e€ 648), ma si tratta di notazioni episodiche prive di qualsiasi sviluppo. 
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litico vengono sintomaticamente accostati, in una contiguita che non é 
ancora opposizione, quelli che diverranno i due poli di partenza e d’arri- 
vo di un lento, contraddittorio, passaggio dall’incoscienza alla coscienza, 
dall’opportunismo all’impegno politico e all’altruismo: processo che si 
concludera significativamente con la morte del protagonista. Sul piano 
delle strutture narrative quel passaggio — che corrisponde ad una svolta 
storica e ideologica, ma anche a una netta frattura tra due mondi — si ma- 
nifesta anche nella divisione del romanzo in una Parte prima e una Parte 
seconda, che si apre con il trasferimento della famiglia Puzzilli nei nuovi 
condomini dell’INA-Case. La vicenda é divisa in un «prima» e in un «do- 
po»: il passaggio coincide con |’esperienza di cié che muta «per farsi mi- 
gliore», come Pasolini aveva scritto nel Panto della scavatrice. In Una vi- 
ta violenta \’antitesi si apre alla dialettica storica, il cui processo coincide 
fin troppo scopertamente con la vicenda narrativa. 

Tommasino é inizialmente un sottoproletario arrivista che frequen- 
tai ricchi borghesi e i fascisti. E la sua prima fase: dal sottoproletariato 
alla borghesia fascista all’insegna dell’opportunismo qualunquista e 
dell’arrampicata sociale. Tutto il romanzo é costellato di riferimenti po- 
litici, dalla frequentazione di sedi di partito ad accenni di discussione 
che vanno a costituire il contrappunto narrativo dell’“apprendistato” 
politico di Tommasino. Nel primo capitolo compaiono in scena insie- 
me con Tommaso Lello, il Zuccabbo, il Cagone, lo Zimmio e gli altri 
«ragazzini» della borgata di Pietralata che compongono un gruppo di 
“ragazzi di vita” molto simile a quello del primo romanzo. Tommaso 
pero ha una famiglia, un padre che lavora (pit avanti viene precisato 
che fa il netturbino), una madre che quando torna a casa gli fa da man- 
giare e due fratellini pitt piccoli. All inizio frequenta la scuola della bor- 
gata. E dunque inserito in un contesto familiare e sociale “normale”. 
Nel secondo capitolo, Notte nella citta di Dio, fa la sua apparizione la 
sala del Partito comunista dove alla domenica si balla con un’orche- 
strina. Tommaso e gli altri frequentano pero anche «la sede del Mis» e 
alcuni studenti missini di Trastevere: viene descritta una manifestazio- 
ne di fascisti seguita da una discussione tra un fascista e un comunista. 
In questa fase di picaresca adesione al MSI Tommaso grida slogan fasci- 
sti: «vincere e vinceremo». Tommaso e i suoi amici vivono di furti e di 
rapine come i protagonisti di Ragazzi di vita: rubano delle valigie da una 
macchina e le rivendono a un ricettatore, quindi rapinano uno dopo 
l’altro tre benzinai. I primi cambiamenti di Tommaso cominciano a pro- 
filarsi nel capitolo terzo, Irene. Tommaso corteggia Irene, che ha |’aria 
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innocente di una «brava ragazza di casa». II giorno dopo vanno al ci- 
nema Garbatella a vedere Quo vadis?. Nel buio della sala Tommaso pri- 
ma allunga le mani su Irene, quindi le prende una mano e vincendo le 
sue resistenze alla fine riesce a ottenere cid che voleva. Avvilita, Irene 
continua a guardare il film «con gli occhi luccicanti di pianto». Usciti 
dal cinema si danno appuntamento «come vecchi fidanzati». Tommaso 
é tutto contento al pensiero che passera la Pasqua con Irene. Nel capi- 
tolo successivo, La battaglia di Pretralata, si verifica un brusco cambia- 
mento di scena. Nella borgata arrivano dei poliziotti che prendono il 
Cagone. La gente del quartiere si rivolta contro i poliziotti cercando di 
difendere il ragazzo. Arrivano allora una quarantina di carabinieri in as- 
setto di guerra che caricano la gente della borgata in rivolta. Tommaso 
non é coinvolto negli scontri dato che era stato da altre parti con Irene: 
arriva alla sua borgata, la «Piccola Shangai», quando tutto é finito. Tor- 
na a casa, dove la madre gli prepara da mangiare. La notte é gia alta 
quando va a dormire. II capitolo si chiude proprio sull’immagine del 
cielo grigio e cupo che incombe sulla desolazione delle baracche e del 
protagonista: 


In alto era tutto nuvoloso, e chiaro, bianchiccio: solo qua e 1a c’era qualche 
squarcio di sereno, molto pit cupo. In uno di questi squarci, proprio sopra il 
tetto, di bandoni e carta incatramata, della catapecchia della sora Adele, alle ci- 
mose d’un po’ di nuvolaglia dipanata, c’era qualche stelluccia che brilluccicava 
sola sola. E intorno quel misero mucchio di baracche, c’era un silenzio, una pa- 
ce, una solitudine che mettevano paura. Dopo un po’, senza che nemmeno lui 
se n’accorgesse, mentre se ne stava li solo e avvilito, Tommaso si senti come una 
lacrima che gli spuntava. Ma subito la ricaccié in gola®’. 


Nel capitolo successivo, Canzoni di vita, Tommaso riprende la sua iden- 
tita di “ragazzo di vita”: é senza soldi e vuole rimediarli in qualche mo- 
do. Va in cerca di «froscetti» senza concludere nulla, ma poi incontra 
una zoccola e le strappa con violenza la borsa. La scena si sposta quin- 
di in un bar, dove Tommaso e gli altri chiedono a Carletto di cantare 
delle canzoni accompagnandosi con la chitarra (tra queste anche can- 
zoni di Claudio Villa). Il gruppetto si trasferisce quindi sotto la casa di 
Irene: Carletto riprende a cantare le sue serenate. A un certo punto ar- 


85. RR I, pp. 959-6o. Si noti l’allitterazione «ste//uccia che brilluccicava». Brillucctcare 
é neoformazione pasoliniana che ricorre pit volte nel romanzo, compreso il famoso pas- 
so del «pannaccio rosso» citato infra, p. 267. 
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riva un gruppo di ragazzi ubriachi. Tommaso ha una lite furibonda con 
uno di questi al quale da una coltellata. 

Con il primo capitolo della Parte seconda, Puzza di liberta, la scena 
cambia completamente e si apre su un diverso contesto urbano: non piu 
sulle borgate di baracche ma sui nuovi condomini dell’INA-Case, dove la 
famiglia Puzzilli si é trasferita in un bell’appartamento. Dopo | episodio 
della coltellata Tommaso era stato in prigione per quasi due anni (come 
il Riccetto). Uscito, € quindi doppiamente felice per la liberta riacqui- 
stata e per la nuova casa in cui puo entrare. Tommaso vuole cambiare vi- 
ta: va subito nella chiesa della borgata a parlare col prete, al quale dice 
che vorrebbe fare le carte necessarie per sposarsi. A casa incontra la ma- 
dre: si abbracciano e piangono tutti e due. Nella sua nuova casa Tom- 
maso passa la notte pit bella della sua vita. I! capitolo successivo, Pri- 
mavera all'INA Case si apre proprio con l’incontro di Tommaso con Ire- 
ne, che accetta di tornare con lui. Tommaso cerca lavoro: gli viene of- 
ferto un posto di facchino al mercato del pesce (altra analogia con il Ric- 
cetto), un lavoro pesante. Irene invece lavora in una fabbrica di medici- 
nali alla Casilina. Vanno al cinema Odeon a vedere La donna del fiume 
di Soldati, ma questa volta Tommaso si comporta da bravo ragazzo. Di- 
ce a Irene che vuole sposarla e cambiare vita: «nun vojo pill esse Tom- 
maso!». Guardano il film «come la brava gente». Tommaso dichiara ad- 
dirittura a Irene la sua intenzione di iscriversi alla Democrazia cristiana, 
il partito dei «signori»: «“Lo sai che sto pensanno, a Iré?” esclamo. “Par- 
lo cor prete, e me segno pure io ar partito democratico!”»*®*. E Ja fase in- 
terlocutoria della vicenda politica di Tommasino, che rivela la sua sco- 
perta programmaticita*’. A casa di Irene peraltro sono tutti comunisti. 
In una scena successiva Tommaso prova a fare l’amore con Irene su un 
prato, ma, con suo disappunto, «non s’arrapa»: ha freddo e tossisce con- 
tinuamente. I] capitolo successivo, Che cercava Tommaso?, si apre con il 
suo ricovero al Forlanini dopo che gli é stata diagnosticata la tubercolo- 
si. La degenza al sanatorio rappresenta un’esperienza determinante per 
Tommasino poiché gli offre l’occasione di vivere un rapporto comunita- 
rio e politico con gli altri ricoverati e con il personale. Tommasino assi- 
ste allo sciopero degli infermieri, agli scontri con la polizia, agli arresti di 
sindacalisti e di militanti comunisti e istintivamente si schiera dalla loro 
parte. Tommaso puo quindi compiere la sua prima vera esperienza poli- 


86. Ivi, pp. 1039-43. 
87. Cfr. Ferretti, La contrastata rivolta di Pasolini, cit., pp. 310-1. 
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tica (cid che dunque inconsciamente «cercava»). Al Forlanini c’era an- 
che una cellula del Partito comunista®. I] capitolo Vecchio sole si apre 
con il ritorno a casa di Tommaso, che viene a sapere che il Cagone, ma- 
lato, si é impiccato a una trave del soffitto. Tommaso é desideroso di con- 
tinuare l’esperienza politica iniziata in ospedale. Si presenta alla sezione 
di Pietralata e si iscrive al partito: «si mise la tessera in saccoccia, pron- 
to a lottare pure lui per la bandiera rossa»*?. Questa scelta politica non 
coincide perd con una completa trasformazione del modo di pensare e 
di vivere di Tommasino, che non perde del tutto le sue abitudini di “ra- 
gazzo di vita”, come si evidenzia in apertura dell’ultimo capitolo (il pit 
lungo del romanzo), L’eterna fame. Tommaso ha ripreso a lavorare ma i 
soldi non gli bastano. Va quindi a procurarseli al cinema con un «fro- 
scietto», che minaccia con il coltello%°. I] giorno dopo un cupo tempo- 
rale incombe su Roma. La tecnica pittorica di Pasolini si esprime in tut- 
ta la sua abilita manieristica nella splendida descrizione del cielo che si 
viene progressivamente riempiendo di nuvole sempre pit nere, con un 
oscuro presagio di catastrofe incombente. La sapienza retorica della de- 
scrizione si evidenzia soprattutto dalle similitudini: 


Le nuvole che s’erano compresse e rannicchiate in fondo al cielo avevano rico- 
minciato a gonfiarsi: bianche come la panna, erano scivolate lassi, in alto, s’era- 
no riammassate, distaccate, riammassate ancora, leggere che parevano spose in 
abito da nozze, o scure e scorticate come mucchi d’immondezza scossi dalla gian- 
netta. Avevano finito per riotturare tutto il cielo, una sopra, una sotto, una pic- 
coletta, una grossa, ua grigia, una scura, una bianca, e tutte impiastricciate, soz- 
ze, ghtacce. In un pezzo di cielo continuava a brillare il sole, che ormai era fatto, 
pareva dimenticato da Cristo, perché un fumo che non era nebbia e non era nu- 
vole, correva sotto quella crosta che copriva il cielo, a ondate, nero come l’ani- 
ma. Poi una parte di tutto quel mucchio di nuvoloni, di nuvolette, di fumo, di- 
vento tutta grigia uguale, dalla parte di Roma. Era color della terra, e come terra 
sfregolata si stendeva a picco sopra la citta: da li venne un primo tuono che in- 
trond fino dentro l’ossa”. 


88. Proprio durante una visita di Tommaso alla sede deserta della sezione comunista 
fa la sua prima apparizione la bandiera rossa: «Apri un ultimo cassetto in fondo, e tutta 
polverosa, raggomitolata, riciancicata, con la falce e il martello, c’era una bandiera rossa, 
nuova» (RR I, pp. 1082). 

89. Ivi, p. 1125. 

90. Cfr. ivi, pp. 1129-37. 

91. Ivi, pp. 1153-4. Si noti l’allitterazione onomatopeica «tuono che introno»; cfr. G. 
Pascoli, I/ tuono (Myricae): «il tuono rimbombo di schianto». 
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In inquadrature del cielo come questa e in generale nelle descrizioni pae- 
sagpistiche Una vita violenta é caratterizzato, pit di Ragazzi di vita, da 
aperture pittoriche che interrompono il continuum realistico della nar- 
razione. Al di la della tematica politica che lo attraversa e del suo carat- 
tere di biografia esemplare, Una vita violenta presenta momenti in cui la 
maestria letteraria di Pasolini si rivela in tutta la sua pienezza. II paesag- 
gio simbolico d’ascendenza romantica e naturalista partecipa costante- 
mente alla vicenda. Un contesto ambientale e atmosferico sereno pu fa- 
re da sfondo a un momento felice della vicenda: «Quando Tommaso 
torno in liberta era un bel tramonto di maggio»®*; «Quando [Tommaso 
e Irene] uscirono il tempo era ancora pit bello, l’aria pit dolce. II sole 
era alto ancora, e tutta Piazza Esedra e Via Nazionale erano piene di lu- 
ce e di rumore»®. In chiusura del romanzo, un paesaggio analogo fa da 
sfondo anche al giorno della morte di Tommaso: «Era una bella giorna- 
ta, dolce dolce, degli ultimi di settembre, col sole che splendeva nel cie- 
lo senza una macchia» °*. 

I] romanzo si conclude con un finale tragico e insieme edificante. A 
causa del furioso temporale tutta la «Piccola Shangai» rimane allagata. 
Tommaso si unisce ai pompieri partecipando con slancio all’opera di 
soccorso degli alluvionati e salvando una donna (una «zoccola» che co- 
nosceva) la cui baracca era stata sommersa. La gente trova rifugio nella 
sede del Partito, dove compare in primo piano, in un famoso passo del 
romanzo, |’ immagine-emblema della bandiera rossa: «Solo in quel pan- 
naccio rosso, tutto zuppo e ingozzito, che Tommaso ributto li a un can- 
tone, in mezzo a quella calca di disgraziati, pareva brilluccicare, ancora, 
un po’ di speranza»’. Gli sforzi fatti e il freddo provocano peré a Tom- 
maso un fatale ritorno del suo male: viene portato all’ospedale dove ven- 
gono a fargli visita i compagni del Partito, che hanno gia deciso che, se 
fosse morto, avrebbero intitolato a lui la sezione di Pietralata «per 1’a- 
zione brava che aveva fatto». Tommaso sa di non avere scampo ma vuo- 
le morire nel letto di casa sua, come avviene. La santificazione finale di 
Tommasino rappresenta la conclusione emblematica dell ’itinerario nar- 
rativo di Una vita violenta: una chiusa controllatissima sul piano stilisti- 


92. RR I, p. 1013. 

93. Ivi, p. 1040. 

94. Ivi, pp. 1182-3. 

95. Ivi, p. 1178; cfr. i versi conclusivi del Pianto della scavatrice: «questi operai, che 
muti innalzano [...] // il loro rosso straccio di speranza». 
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co, essendo certamente ben presente a Pasolini il rischio di un finale pa- 
tetico. Nondimeno la santificazione di Tommasino conclude una vicen- 
da che la giustifica ben poco’. Una vita violenta si propone di essere, 
ma non é, la storia di una trasformazione: diviene tale solo in virti di un 
meccanismo narrativo che si sovrappone alla figura del protagonista ri- 
manendo sostanzialmente estraneo ad essa. La programmatica esempla- 
rita della vicenda, condotta su una troppo schematica coincidenza tra il 
passaggio dall’incoscienza alla coscienza e quello dal Msi al PCI, rivela il 
suo carattere volontaristico. Uxa vita violenta é un romanzo pedagogico 
che racconta le tappe di una lunga marcia di avvicinamento alla co- 
scienza di classe, ma é significativo come l’intento dichiaratamente pro- 
gressivo ed esemplare della storia apra la via, pitt che in Ragazzi di vita, 
a una massiccia irruzione di elementi moralistici, patetici ed estetizzan- 
ti?”. Con Una vita violenta Pasolini ha cercato di uscire dall’immobilita 
del suo mito popolare e sottoproletario in favore della storia, della dia- 
lettica, della prospettiva ideologica. Con Tommasino ha voluto costrui- 
re un personaggio che, benché «non capace di svolgimento morale e sto- 
rico» (come i protagonisti di Ragazzi di vita), avesse comunque per quan- 
to confusamente una propria «storia»: 


Tommaso Puzzilli, benché da un lato sia mosso da una pura vitalita, non capa- 
ce di svolgimento morale e storico (e quindi alla fine del libro si ritrovi a fare le 
stesse cose, a ripetere gli stessi gesti che all’inizio), dall’altra parte, per quanto 
confusamente, disordinatamente, ha una sua “storia”, che lo attua attraverso 
una serie di esperienze il cui contraddirsi é esistenziale, é vero, ma é anche, in- 
sieme, dialettico”. 


96. I 9 giugno 1959 Calvino invia a Pasolini una lettera in cui esprime grande ap- 
prezzamento per Una vita violenta (in particolare per il secondo capitolo, Notte nella citta 
di Dio); V'unica parte del romanzo che non gli piace é proprio il finale edificante, l’imma- 
gine conclusiva del «bravo ragazzo», che sembra voler accontentare «il dolciastro comu- 
nista che é il contrario della morale comunista vera» (I. Calvino, Lettere, 1940-1985, a cura 
di L. Baranelli, Mondadori, Milano 2000, p. 596). 

97. Cfr. A. Guglielmi, Vero e falso, Feltrinelli, Milano 1968, pp. 80-4; A. Asor Rosa, 
Pasolini, in Id., Scrittori e popolo. I! populismo nella letteratura italiana contemporanea, Sa- 
mona e Savelli, Roma 1972+, pp. 422 € 433. 

98. Non ho campanile, dice Pier Paolo Pasolini, intervista con Roberto De Monticel- 
li, in “I Giorno”, 16 dicembre 1958. In un articolo pubblicato su “Vie nuove” il 12 aprile 
1962 Pasolini ricorda l’incontro con il ragazzo romano poi raffigurato nel personaggio di 
Tommaso, alla cui storia é ispirata la trama del romanzo: «La trama di Una vita violenta 
mi si é fulmineamente delineata una sera del ’53 0 ’54, quando stavo finendo di scrivere 
Ragazzt di vita [...] li, alla fermata dell’autobus che svolta verso Pietralata, bo conosciuto 
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E evidente come Pasolini tenda a rappresentare la «storia» del protago- 
nista mantenendo la bipolarita dialettica della contraddizione originaria: 
«benché da un lato [...] dall’altra parte [...]». Tommasino rimane sospe- 
so tra due identita, una originaria perduta e una vista in prospettiva ma 
irraggiungibile: infatti muore. E vittima, pitt che protagonista, della fase 
storica di trasformazione del mondo popolare che lo coinvolge. La sinte- 
si dialettica operata da Pasolini rimane un’operazione intellettuale che si 
sovrappone al personaggio, la cui trasformazione non sembra mai nasce- 
re e progredire dal suo interno, ma si compie per effetto di meccanismi 
narrativi. Se Tommasino non puo avere storia né coscienza, quella storia 
e quella coscienza puo pero dargliele l’autore. Per la sua articolazione sco- 
pertamente programmatica la vicenda narrativa non riesce ad assorbire 
nella propria dinamica interna la componente ideologica. II finale di Una 
vita violenta ricalca gli schemi di tanta narrativa romantica e naturalista 
in cui la morte si fa portatrice di redenzione e viceversa. I] romanzo por- 
ta dunque i segni di un engagement alquanto forzato e volontaristico. Ra- 
gazzi di vita é forse opera pill coerente proprio per l’immanenza della rap- 
presentazione nella realta rappresentata, per il suo proporsi come mime- 
si pre-ideologica. Ragazzi di vita non presenta un eroe “positivo” ma un 
gruppo di anti-eroi “negativi”. In Pasolini d’altronde l’unica visione “po- 
sitiva” del mondo sembra poter risiedere solo nell’immanenza in una 
realta “negativa” — in quell’«inferno» in cui «é da cercare / la salvezza» 
(Picasso) - 0 comunque in un’irrisolta e sempre aperta tensione fra i due 
termini. All’immanenza nel negativo Una vita violenta contrappone una 
prospettiva positiva. Ragazzi di vita aveva rappresentato il momento di 
magmatica presa di conoscenza di una realta: Una vita violenta riflette il 
momento in cui questa realta, ormai conosciuta, pud essere ordinata e fi- 
nalizzata secondo una prospettiva ideologica. 

Nel risvolto di copertina di Ua vita violenta Pasolini preannuncia 
che la trilogia romana iniziata con Ragazzi di vita sarebbe stata conclusa 
da un romanzo intitolato I/ Rio della Grana®, non realizzato e del quale 


Tommaso. Non si chiamava Tommaso, ma era identico, di faccia, a come poi ’ho dipinto 
ripetutamente nelle pagine di Uxa vita violenta [...] prese subito confidenza: e, in pochi 
minuti #77 racconto tutta la sua storta: V episodio che ho poi raccontato nel primo capito- 
lo, e la sua malattia al Forlanini [...]. Poi spari. Non I’ho pit rivisto» (SPS, p. 1005). 

99. «Ora, con questo romanzo - che é il secondo di una ideale trilogia, di cui |’auto- 
re ha gia cominciato il terzo, il Rio della Grana — il processo va avanti». Diversamente dai 
risvolti degli altri volumi di Pasolini, il testo del risvolto di Une vita violenta non é pub- 
blicato in SLA. Pasolini nomina I! Rio della Grana insieme agli altri due romanzi gia nel 
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rimane il frammento narrativo omonimo pubblicato nel volume A/i dagl: 
occhi azzurri (1965). Il romanzo avrebbe dovuto raccontare la storia di un 
giovane calabrese che a Roma entra in contatto con il mondo delle pro- 
stitute e dei magnaccia in cui vive il fratello. In Ali dagli occhi azzurri Pa- 
solini raccoglie una serie di racconti (quasi tutti pubblicati precedente- 
mente), abbozzi narrativi, rielaborazioni di sceneggiature e testi in versi 
scritti fra il 1950 e il 1965. Il volume presenta dunque una struttura molto 
eterogenea, comprendendo racconti romani (Squarci di notti romane, 
Gas, Notte sull’Es, Studi sulla vita di Testaccio, Appunti per un poema po- 
polare, Dal vero, Storia burina), un componimento misto di prosa e versi 
(Il biondomoro), frammenti e abbozzi di romanzi incompiuti (Gzubileo, 
Il Rio della Grana)'©°, un abbozzo di rifacimento romanesco dei primi 
due canti della Divina Commedia (La Mortaccia), abbozzi di sceneggiatu- 
re (Mzgnotta), rielaborazioni di sceneggiature (La notte brava'*', Accatto- 
ne'°*, Mamma Roma’, La ricotta), testi in versi (Bounce tempo, Ballata 
della madre di Stalin, Profezia'°+) e un racconto del 1965 ambientato a Pa- 
rigi, influenzato dalle tecniche del Nouveau roman: Rital e Raton'®’. 1 pri- 


1958 nell’articolo La mia periferia, cit., in SLA Il, pp. 2727-8. Su questo progetto interrotto 
cfr. Note e notizie sui testi, in RRM, pp. 1962-4. Un «Riassunto del libro» viene offerto da 
Pasolini all’interno del frammento narrativo J/ Rio della Grana: cfr. ivi, p. 588. 

100. Nel risvolto di copertina del volume Pasolini abbozza una poetica dell’incom- 
piuto che anticipa gli sviluppi che questa poetica trovera nella Divina Mimesis e in Pe- 
trolto: «Se volessimo identificare in questa lunga e tormentata parabola un punto di par- 
tenza e un punto d’arrivo, potremmo dire che i racconti compresi in questo volume par- 
tono come racconti “da farsi” per arrivare, con gli ultimi, come racconti “non fatti”» (SLA 
Il, p. 2458). 

101. Pasolini curd il soggetto e la sceneggiatura del film di Bolognini. II testo é la ri- 
duzione narrativa della sceneggiatura, della quale Pasolini aveva pubblicato un breve 
estratto in “Vie nuove”, 1° settembre 1959, e due lunghe sequenze in “Filmcritica”, 92, 
novembre-dicembre 1959. I due brani pubblicati in “Filmcritica” sono stati riproposti in 
PC II, pp. 2195-228 (su questa sceneggiatura cfr. Note e notizie sui testi, ivi, pp. 3188-9). 

102. I testo é la rielaborazione narrativa della sceneggiatura pubblicata in volume: P. 
P. Pasolini, Accattone, Edizioni F M., Roma 1961 (ora in PC I, pp. 5-142). 

103. I] racconto pubblicato in Ali dagli occhi azzurri & notevolmente diverso dalla 
sceneggiatura edita in volume: P. P. Pasolini, Mamzma Roma, Rizzoli, Milano 1962 (ora in 
PC I, pp. 151-263). Nel passaggio dalla sceneggiatura al racconto diverse scene e paragrafi 
subiscono tagli (cfr. CAP. 11, p. 316 e nota 21). 

104. Rispetto al testo contenuto nella prima edizione di Poesta in forma di rosa pub- 
blicata nell’aprile del 1964 — espunto dalla seconda edizione pubblicata nel mese di giu- 
gno — nel testo di Profezia pubblicato in Ali dagli occhi azzurri viene omessa la seconda se- 
zione e vengono modificati i primi versi della terza. 

tos. Laspetto sperimentale dei testi narrativi raccolti nel volume é stato sottolineato 
da R. Rinaldi, “Ali dagli occhi azzurrt”: verso una scrittura come “trance”, in Id., Lirrico- 
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mi racconti costituiscono in prevalenza variazioni sul tema di Ragazzi di 
vita: prove e abbozzi in funzione di quel romanzo o di altri progettati e 
rimasti incompiuti, testimonianze dell’apprendistato linguistico e narra- 
tivo e piti ancora dell’incessante sperimentalismo del Pasolini romano. La 
maggior parte dei testi narrativi (Sqguarci di notti romane, Il biondomoro, 
Gas, Giubileo, Notte sull’Es, Studi sulla vita di Testaccio, Appunti per un 
poema popolare) sono scritti tra il 1950 e il 1952: documentano quindi la fa- 
se iniziale del processo di sperimentazione che la narrativa di Pasolini 
compie prima di giungere a Ragazzi di vita. 

Nel racconto Sguarci di notti romane (1950) compare l’incontro di 
quattro “ragazzi di vita” con una grassissima prostituta di nome Nadia, 
il cui ritratto grottesco anticipa testualmente |’immagine della prostitu- 
ta Nadia di Ragazzi di vita: «Le due sconfinate zinne straboccavano sot- 
to il golf rosso come le calze di un cresiastico. I] suo bacino poteva capi- 
re almeno tre delle pance di una donna normalmente ingrassata [...]: 
quando sedeva al cinema con gli angoli del suo sorriso da Mazarino'® il- 
luminati e ross? come una fessura dell’inferno, le chiappe si spampanava- 
no e si afflosciavano sui bordi delle sedie attigue»'°’. Compare anche 
l'immagine della «Comare Secca di Strada Giulia», che ritornera nel ti- 
tolo all’ultimo capitolo di Ragazzi di vita. Non mancano peraltro in que- 
sto nuovo contesto i riaffioramenti dell’iconografia dei giovinetti friula- 
ni: nell’ultima parte della sezione conclusiva di Biondomoro, intitolata 
Fuga, ritorna quell’alternanza di innocenza e peccato, di vita e morte che 
aveva costituito il motivo conduttore di tanta poesia friulana e dell’ Us:- 
gnolo della Chiesa Cattolica'**. Domina in questi racconti un’ossessione 
olfattiva — che svaria dal fetore delle latrine al profumo delle saponette 
o dei cavoli, fino agli odori pid violenti'°? — che ricrea nella nuova sce- 


noscibile Pasolini, Marra, Rovito 1990, pp. 133-53. Sulla componente manieristica di que- 
sti esperimenti narrativi cfr. M. Vallora, Al? dagli occhi impuri. Come nasce il manierismo 
nella narrativa di Pasolini, in Lo scandalo Pasolini, a cura di F. Di Giammatteo, in “Bian- 
co e Nero”, 1976, 1-4, pp. 156-204; M. Vallora, Pasolini tra manierismo e metaletteratura, 
in Per conoscere Pasolini, a cura di Brevini, cit., pp. 117-33. 

106. I riferimento é al cardinale Mazzarino: la bocca di Nadia é infatti «follemente 
rossa: la bocca di un cardinale francese» (RR II, p. 351). Forse Pasolini allude al ritratto di 
Mazzarino dipinto da Philippe de Champaigne (Palazzo di Versailles) in cui la bocca é di- 
pinta con un rosso vivace, intonato con il colore “rosso cardinale” dell’abito e della cop- 
pola, e atteggiata a un lieve sorriso. 

107. Ivi, p. 351 (cfr. inoltre p. 561). Cfr. supra, p. 252. 

108. Cfr. ivi, pp. 369-72. 

109. Cfr. «l’odore di carne umana delle cotiche», «l’odore di morte delle cotiche»: 
Appunti per un poema popolare, ivi, pp. 430-1. 
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nografia realistica e urbana un motivo estetico di estrazione simbolista ri- 
corrente gia nella poesia friulana di Pasolini, in cui tutto é «odéurm. Que- 
sta tensione culmina in forma comica e quasi surreale nel racconto Gas, 
storia dell’evasione da Regina Coeli di un delinquente, il Virgili, organiz- 
zata da un suo complice di nome Villon, il protagonista. Appena evaso il 
Virgili viene assalito e ucciso da un lupo mannaro. Sulla scena si disten- 
dono quindi gli effetti apocalittici di un’esplosione di gas: «la puzza di 
Gas, quell’unica cosa vivente, quell’enorme scoreggia violacea, premeva 
su ogni cosa»"°. La vena comica ritorna in Giubileo (relitto d’un roman- 
zo umoristico), il cui protagonista é una maschera gaddiana, il professor 
Giubileo, archeologo abitudinario e perbenista, dedito a incontri omo- 
sessuali, che puo trovare infine l’appagamento della sua passione in una 
statua di Apollo nudo recuperata, alla quale decide di dedicare i suoi stu- 
di lasciando la corrotta capitale e ritirandosi a vivere nell’incontaminata 
provincia". Il racconto Notte sull’ES anticipa invece i personaggi e le vi- 
cende di Ragazzi di vita, particolarmente nella figura del protagonista, Ra- 
fele. In Studi sulla vita di Testaccio e in Appunti per un poema popolare (nel 
quale sono inseriti due brani in versi) predomina una tecnica documen- 
taria e quasi fotografica di estrazione neorealista. Il racconto Dal vero, 
preceduto dal Collage da Dante gia ricordato™, si apre all’insegna di 
un’emblematica continuita fra esergo e testo con la descrizione della 
«gran facciata del Penitenziario», luogo infernale per eccellenza. I perso- 
naggi anticipano quelli di Ragazzi di vita. In chiusura del racconto Paso- 
lini dichiara peraltro che il suo naturalismo o verismo, recuperati nella 
«tecnica dell’ingenuita romanza», sono «un sogno di naturalismo o veri- 
smo»"3, I] racconto Mignotta — il cui sottotitolo, Relazione per un pro- 
duttore, evidenzia la vicinanza alla forma della sceneggiatura"* — racco- 


110. Ivi, p. 380. Un’analisi del racconto é stata proposta da P. Lago, Un lupo manna- 
ro a Roma: storia di un linctaggto. Una lettura del racconto “Gas”, in “Studi pasoliniani”, 
3, 2009, pp. 73-82. Dello stesso autore cfr. il volume Lombra corsara di Menippo. La linea 
culturale menippea, fra letteratura e cinema, da Pasolini a Arbasino a Fellini, Le Monnier, 
Firenze 2007, Parte 1, Prer Paolo Pasolini, pp. 13-162. 

mi. Cfr. RR I, pp. 383-94. 

112. Cfr. supra, nota 18. Nel Collage Pasolini pone in sequenza in forma di centone 
una serie di versi danteschi ripresi dai seguenti canti: Inferno, XII, 109-110; X, 13-15; XIII, 119- 
121; XVIII, 1-2; XVII, 134-135; XVIII, 57; XXI, 97-99; XXIV, 82-90; XXV, I-2; XXXIV, 53-54; Purga- 
torto, Il, 135 (cfr. M. S. Titone, Cantiche del Novecento. Dante nell’opera di Luzi e Pasoli- 
nt, Olschki, Firenze 2001, pp. 76-7). 

113. RR II, p. 436. 

14. Ivi, pp. 446-71. 
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glie una congerie di osservazioni intorno ad uno spunto tipicamente na- 
turalista: la storia di una contadina inurbata che dopo varie vicende fini- 
sce nella prostituzione. I testi raccolti nel volume documentano proprio 
il processo di contaminazione che si viene creando tra il linguaggio dei 
racconti e quello delle sceneggiature. Laccumulo frammentario di scene 
si ripropone nel racconto Storia burina, abbozzato nel 1956 e ripreso nel 
196s. In questo contesto cosi eterogeneo riveste un particolare significato 
un abbozzo di riscrittura della Commedia dantesca, La Mortaccta (fram- 
menti), in cui Pasolini aveva progettato di raccontare la discesa all’Infer- 
no di una prostituta, Teresa, che aveva letto una Divina Commedia a fu- 
metti e che sarebbe scesa al posto di Dante, trasformato a sua volta in un 
novello Virgilio"’. A notte alta, mentre Teresa cammina per la Tiburtina, 
le si parano davanti «tre canacci lupi». Dopo un tentativo di fuga fallito 
le appare un’ombra accorsa in suo aiuto. E lo stesso Dante che, protetti- 
vo e silenzioso, la conduce verso una porta dove sta scritto «Carcere Pe- 
nitenziario»: é il carcere di Rebibbia. I] frammento si interrompe a que- 
sto punto, ma nei progetti di Pasolini Teresa avrebbe dovuto incontrare 
nel corso della sua discesa all’Inferno i personaggi pit noti della cronaca 
e della politica contemporanea. La vicenda della prostituta viene raccon- 
tata attraverso un discorso libero indiretto in romanesco ricalcato sui pri- 
mi due canti della Commedia. In un articolo pubblicato in “Vie nuove” il 
3 dicembre 1960 Pasolini espone dettagliatamente la struttura narrativa 
del progetto, in cui ripropone la contaminazione linguistica operata in 
Ragazzi di vita e Una vita violenta: 


Ne La Mortaccia, il mio nuovo libro, useré lo stesso procedimento linguistico: 
ma con degli ovvi allargamenti. Infatti la prostituta Teresa scende all’Inferno, se- 
condo la visione e lo schema dantesco: e |’Inferno é sempre «come visto da lei»: 
ci sara dunque la fusione tra la sua lingua — il romanesco della malavita - e la mia 
di relatore — l’italiano letterario. Ma poiché all’Inferno si incontreranno perso- 
naggi di tutti i generi — dai ministri democristiani a Stalin, dai ladri e dai ma- 
gnaccia a Moravia, dai napoletani ai milanesi — é chiaro che, nelle storie parti- 
colari di questi personaggi, dovré adottare diverse contaminazioni linguistiche. 
La mia opera sara comica e satirica: lo schema dell’ Inferno dantesco é un ele- 
mento comico"®. 


u5. Ivi, pp. 591-6. Sulle vicende di questo progetto incompiuto cfr. Note e notizie sui 
testt, ivi, pp. 1964-8. 

116. I dialoghi, cit., p. 69. Un’analoga presentazione del progetto della Mortaccia vie- 
ne operata da Pasolini in un’intervista apparsa su “Paese Sera” il 4-5 luglio 1960: cfr. No- 
te e notizie sui testi, in RR IU, pp. 1964-5. 
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Lo schema dell’Izferno dantesco diviene dunque uno schermo comico 
utilizzato per leggere e giudicare il presente. I] testo della Mortaccza é da- 
tato 1959 ma il cantiere rimane aperto fino al 1963-64, quando cedera il 
passo a un diverso rifacimento dantesco, la Divina Mimesis, in cui sara 
Pasolini stesso a compiere il viaggio™’. 


117. Al filone della narrativa romana di Pasolini appartiene anche un piccolo ciclo di 
testi nati per accompagnare una serie di fotografie raccolte in un libro fotografico: Don- 
ne di Roma, introduzione di A. Moravia, con sette storie di P. P. Pasolini, 104 fotografie 
di S. Waagenaar, il Saggiatore, Milano 1960 (i testi sono pubblicati in RR I, pp. 1542-51). 
Completamente diversa é |’ambientazione della Lunga strada di sabbia, racconto-repor- 
tage in tre puntate di un viaggio in auto lungo le coste italiane da Ventimiglia a Trieste 
compiuto insieme con il fotografo Paolo di Paolo, pubblicato in “Successo”, 4 luglio, 14 
agosto, 5 settembre 1959, poi in RR I, pp. 1479-525. E stata pubblicata un’edizione del rac- 
conto comprendente brani inediti contenuti nel dattiloscritto originale e un apparato fo- 
tografico realizzato da Philippe Séclier nel 2001 seguendo il medesimo percorso: P. P. Pa- 
solini, La lunga strada di sabbia, a cura di G. Chiarcossi, fotografie di P. Séclier, Contra- 
sto, Roma 2005. 
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all’ opposizione permanente 


Le ceneri di Gramsci segnano |’apice di una tensione interna al discor- 
so poetico pasoliniano, i] momento di massimo e irripetibile sforzo in 
direzione di un equilibrio, di un’osmosi — che sono anche confronto e 
scontro — tra sfera privata e sfera pubblica dell’esistenza, tra vita e sto- 
ria, tra passato e presente, tra ripiegamento nostalgico e impegno ideo- 
logico. Con le poesie raccolte nel volume La religione del mio tempo 
(1961) questa tensione segna una progressiva caduta: all’epica della con- 
traddizione subentra il dramma di una frattura ormai riconosciuta co- 
me insanabile e disperatamente gridata. Alla stagione dell’equilibrio- 
squilibrio e comunque della tensione attiva tra le ragioni della vita e 
quelle della storia, tra la passione e l’ideologia segue un vistoso scolla- 
mento delle polarita oppositorie che apre la via al ritorno delle ragioni 
del sentimento, liberate dai nodi di una razionalita rivelatasi incapace 
di offrire soluzioni alla contraddizione vitale. Dopo Le ceneri di Gram- 
sci la poesia di Pasolini si svolge attraverso una serie quasi ininterrotta 
di confessioni e di abiure, di ritorni al passato e di fughe nell’utopia. La 
cornice metrica del poemetto delle Ceneri di Gramsci si frantuma in due 
direzioni opposte: portando all’estremo la tendenza narrativa e diari- 
stica (e si avra allora il lunghissimo poemetto La ricchezza) oppure con- 
traendosi nella brevitas epigrammatica (Umiliato e offeso, Nuovi ept- 
grammi). Nella Religione del mio tempo la massiccia presenza della ma- 
teria diaristica si rivela soprattutto attraverso l’uso continuo del discor- 
so diretto e in particolare della prima persona del presente verbale, ov- 
vero dello specifico radicale diaristico. Il volume raccoglie poesie scrit- 
te fra il 1955 e il 1960, quasi tutte gia apparse in rivista (talora con va- 
rianti e con titoli diversi). Il poemetto che apre la raccolta, La ricchez- 
za, € un ampio mosaico narrativo articolato in sei sezioni che prende le 
mosse dalla descrizione degli affreschi di Piero della Francesca ad Arez- 
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zo'. Linteresse di Pasolini per la descriptzo in versi di opere pittoriche si 
era gia manifestato nel poemetto Picasso e non é estraneo al precedente 
del Paolo Uccello pascoliano. Nella seconda sezione Pasolini si sofferma 
sulle sue Tre ossesstont: testimontare, amare, guadagnare: «la smania — ma- 
nifesta — / a testimoniare», «questa antica ansia / di testimoniare»?. I ri- 
cordo delle dure condizioni di vita dei primi anni romani non é privo di 
accenti autocommiserativi: «bambino / mandato in giro solo per il mon- 
do / col suo cappotto e le sue cento lire, / eroico e ridicolo me ne vado al 
lavoro, / anch’io, per vivere»?. La quarta sezione del poemetto dipinge un 
violento affresco della notte romana e del suo «inferno», contemplato con 
abbandonata sensualita ed insieme con l’angosciosa lontananza del «di- 
verso»*, La poesia di Pasolini si distende in tutta la sua ampia gamma to- 
nale, dal delicato lirismo alla sensualita orgiastica, dalla contemplazione 
riflessiva all’attrazione per il sordido, per il grumo tanto pit vitale e vero 
quanto pit basso e animale. Nella calda notte romana tutti gli elementi fi- 
sici del paesaggio si animano e spirano sensazioni. Immagini e odori si ac- 
cumulano senza tregua, immersi in una cortina densa e greve: 


E come odora, nel caldo cosi pieno 
da esser esso stesso spazio, 

il muraglione, qui sotto: 

da Ponte Sublicio fino sul Gianicolo 
il fetore si mescola all’ebbrezza 
della vita che non é vita. 

Impuri segni che di qui sono passati 
vecchi ubriachi di Ponte, antiche 
prostitute, frotte di sbandata 
ragazzaglia: impure tracce 

umane che, umanamente infette, 
son li a dire, violente e quiete, 
questi uomini, i loro bassi diletti 
innocenti, le loro misere mete’. 


1. Gli affreschi descritti fanno parte della Leggenda della vera Croce, situata nel coro 
della chiesa di San Francesco: le scene viste con gli occhi dell’operaio che sta lavorando 
al restauro sono quelle della Vittoria di Eraclio su Cosroe, dell’Annunciazione e del So- 
gno di Costantino. La religione del mio tempo é dedicata a Elsa Morante. 

2. TP I, p. 906. 

3. Ivi, p. 912. 

4. «Ah, essere diverso — in un mondo che pure / é in colpa — significa non essere in- 
nocente...» (ivi, p. 921). 

5. Ivi, p. 922. 
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Tutta questa umanita va a fiumane verso le Terme di Caracalla. Ci van- 
no i ragazzi «con maschile / pudore e maschile impudicizia, / nelle pie- 
ghe calde dei calzoni / nascondendo indifferenti, 0 scoprendo, / il se- 
greto delle loro erezioni...»°, ci va «il vecchio padre di famiglia, disoc- 
cupato, / che il feroce Frascati ha ridotto / a una bestia cretina [...] / e 
arrotola il vecchio mozzicone, / carcassa dove tutta la giovinezza, / resta, 
in fiore, come un focaraccio / dentro una cofana o un catino: / non muo- 
re chi non é mai nato»’. E un’orgia di violento espressionismo figurati- 
vo; l’occhio gia cinematografico di Pasolini scorre sui particolari pit bas- 
si e realistici di questo mondo di sesso e miseria: 


Sesso, consolazione della miseria! 
La puttana é una regina, il suo trono 
é un rudere, la sua terra un pezzo 

di merdoso prato, il suo scettro 

una borsetta di vernice rossa: 

abbaia nella notte, sporca e feroce 
come un’antica madre [...]*. 


Le immagini della prostituta e dei magnaccia che le stanno attorno ap- 
partengono al mondo di Ragazzi di vita e di Una vita violenta, cosi co- 
me dei film Accattone e Mamma Roma. La violenza pittorica della de- 
scrizione emerge nell’immagine della prostituta, assunta come estrema 
incarnazione di un mondo in cui sesso e vita si mescolano nelle forme 
pit basse e selvagge. Pasolini instaura un violento transfert con questo 
mondo degradato, spinto dalla «sete di sapere», dall’«ansia di capire» 
che lo rendono insieme «testimone e partecipe / di questa bassezza e 
miseria»®. I suoi desideri sono simili a quelli di questi uomini e diversi 
solo nello stile: «II loro desiderio di ricchezza / é, cosi, banditesco, ari- 
stocratico. / Simile al mio [...] / la nostra speranza é ugualmente osses- 
sa: / estetizzante, in me, in essi anarchica. / Al raffinato e al sottoprole- 
tario spetta / la stessa ordinazione gerarchica / dei sentimenti: entram- 
bi fuori dalla storia»'?. Lidentificazione con il sottoproletario operata 


6. Ivi, p. 923. 

7. Ivi, pp. 923-4. 

8. Ivi, p. 925; cfr. P. P. Pasolini, Ragazzi di vita, Garzanti, Milano 1955, in RR I, p. 618: 
«Trovarono la Elina in mezzo alle ombre di cui era regina, dietro ai praticelli lerci». 

9. TP I, p. 933. 

10. Ivi, p. 936. 
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in questo contesto da Pasolini é funzionale all’affermazione della co- 
mune esclusione dalla storia. Lultima sezione del poemetto si apre con 
l’interrogativo provocato, in piena «intermittence / du coeur», dalla vi- 
sione di Roma cittd aperta: «Chi fui?»". Pasolini cerca di ricostruire una 
prospettiva della propria esistenza per rileggere i termini della sua evo- 
luzione ma anche per ritrovare un’immagine di sé. Affiora dunque una 
tendenza regressiva che preannuncia una fase di riflusso ben pit radi- 
cale e complessa. La delusione seguita al fallimento della ricerca di va- 
lori storici, sociali e razionali espressa nelle Ceneri di Gramsci fa ripie- 
gare Pasolini verso i precedenti valori esistenziali e sentimentali, tena- 
cemente sopravvissuti nel periodo dell’impegno ideologico e ora rie- 
mergenti. Lamore per il mondo ormai «non é che amore, nudo amore, 
senza / futuro»'?. Sull’onda della nostalgia l’amore ritorna alla sua na- 
tura originaria, estranea ad ogni sintonia con il presente storico. Ri- 
prende forza conseguentemente la volonta di scandalo insieme con una 
crescente tensione anarchica. Pasolini si propone di «Dare scandalo di 
mitezza»"” recuperando | ’intento di «testimoniare lo scandalo» dichia- 
rato nella Crocifisstone dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica (volume 
pubblicato nel 1958, mentre é in corso la stesura della Ricchezza e del 
poemetto La religione del mio tempo). La coscienza della lontananza 
dalla storia presente si fa pit acuta nel ricordo della Resistenza, rievo- 
cata attraverso la trasfigurazione mitica della memoria come una «luce» 
abbagliante che era «speranza di giustizia» e insieme come un «sogno» 
ormai finito: 


Cosi giunsi ai giorni della Resistenza 
senza saperne nulla se non lo stile: 

fu stile tutta luce, memorabile coscienza 
di sole [...]. 

Fuggimmo con le masserizie su un carro 
da Casarsa a un villaggio perduto 

tra rogge e viti: ed era pura luce. 

[...]. 

Venne il giorno della morte 

e della liberta, i mondo martoriato 

si riconobbe nuovo nella /uce... 


u1. Ivi, pp. 937 € 941. 
12. Ivi, p. 941. 


13. Ivi, p. 943. 
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Quella /uce era speranza di giustizia 


eal 
[Muminava i braccianti che lottavano. 
Cosi I’alba nascente fu una luce 


[...] 

e la speranza ebbe nuova luce. 

[...] tutta quella duce 

per cui vivemmo fu soltanto un sogno 
ingiustificato, inoggettivo, fonte 

ora di solitarie, vergognose lacrime'*. 


La luce che illuminava la Resistenza proveniva da lontananze che piu che 
al mondo della storia appartenevano a quello del mito. Nelle ultime due 
parti della sezione conclusiva della Ricchezza, La resistenza e la sua luce e 
Lacrime, da cui sono ripresi i passi citati, «luce» é parola tematica che ri- 
corre ben quindici volte in fine di verso. Per i versi centrali della penulti- 
ma parte (7-24) si pud anzi parlare di parola-rima, dato che «luce» ritorna 
ben sei volte in fine di verso". Il testo si svolge come una serie di terzine a 
rima incostante ma con rima identica al terzo verso, rima che cinque vol- 
te su sei si amplia a ritornello con la ripetizione dell’intera frase che costi- 
tuisce il secondo emistichio: «ed era pura luce»'®. Coincidendo sistemati- 
camente la fine del terzo verso con la fine del periodo, nel ritornello ven- 
gono a sommarsi il rilievo metrico e la sottolineatura ritmico-sintattica de- 
rivante dalla posizione in chiusura. Nell’iterazione epiforica si esprime 
l’automatismo di ripetizione del significante, ovvero dell’immagine mitica 
evocata: la «pura luce» del passato e dei suoi sogni. Da un punto di vista 
metrico le serie di endecasillabi sciolti in cui si articola La ricchezza segna- 
no la prima fase di quella che sara la progressiva frantumazione della for- 
ma del poemetto in terzine di derivazione pascoliana realizzata con le Ce- 
neri di Gramsci. La tensione rievocativa che domina la sezione conclusiva 
della Ricchezza prosegue nel delicato ricordo del fratello morto svolto nel 
poemetto A un ragazzo (in distici di martelliani)'’. Pasolini ritorna al poe- 
metto in terzine con La religione del mio tempo, il testo che da il titolo al 
volume e che si svolge sulla medesima falsariga della Ricchezza, tra ampi 
scorci diaristico-rievocativi e pagine di forte tensione civile. La nostalgia 


14. Ivi, pp. 944-7. 

15. Ivi, p. 944. 

16. Per una possibile memoria dantesca cfr. Paradiso, XXX, 39. 

17. Il ragazzo al quale Pasolini si rivolge nel poemetto é Bernardo Bertolucci. 
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di un passato privato e le violente aperture al presente pubblico si alter- 
nano senza mediarsi. Pasolini rievoca la giovanile mitologia religiosa e la 
Resistenza con la passione di un ritorno al tempo perduto: 


[...] misteriose 
mattine di Bologna o di Casarsa, 
doloranti e perfette come rose, 


[...] 


la mia religione era un profumo. 


[...] 

la chiesa del mio adolescente amore 
era morta nei secoli, e vivente 

solo nel vecchio, doloroso odore 


dei campi. Spazzo la Resistenza 
con nuovi sogni il sogno delle Regioni 
Federate in Cristo, e il dolceardente 


suo usignolo [...]. 


I] ritorno nostalgico al tempo perduto sembra ormai costituire un pro- 
cesso inarrestabile. Davanti a sé Pasolini ha soltanto il «lontano futuro 
disperato»: vive «in un tempo di solo male» in cui «tutto g/i da dolore». 
Questa visione apocalittica coinvolge anche il presente politico e la vita 
nazionale: «Cosi la mia nazione é ritornata al punto / di partenza, nel ri- 
corso dell’empieta. / E, chi non crede in nulla, ne ha coscienza, // e la 
governa»°. Limpegno politico si esprime sempre piu nelle forme della 
moralita civile o dell’invettiva: «tutto distrugge la volgare fiumana // dei 
pii possessori di lotti: / [...] / questi turpi alunni di un Gest corrotto // 
nei salotti vaticani, negli oratori, / nelle anticamere dei ministri, nei pul- 
piti: / forti di un popolo di servitori». Dell’«Usignolo / dolceardente 
della Chiesa Cattolica» ora il «sacrilego, ma religioso amore // non é pit 
che un ricordo»*. La parte finale del poemetto si concentra sulla de- 
nuncia della corruzione operata dalla nuova religione della ricchezza. 
Una nuova dimensione etico-moralistica si sostituisce a quella che nelle 


18. TP I, pp. 962-9. 

19. Ivi, pp. 974-87. 

20. Ivi, pp. 984-5. 

21. Ivi, pp. 986-7. 

22. Ivi, p. 987. Sull’epiteto composto dolceardente che compare in questo passo e nel 
testo sopra citato cfr. CAP. 5, p. 143 € nota 19. 
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Ceneri di Gramsci era stata polemica ideologica. La moralita civile viene 
a riempire il vuoto lasciato dall’ideologia. La violenza dell’invettiva di- 
viene quindi espressione di un’assenza di prospettiva politica, oltre che 
di una crisi ideologica. Nelle sezioni Umiliato e offeso e Nuovi epigram- 
mi la vis polemica si concentra nella misura breve e nella tensione ag- 
gressiva dell’epigramma, con esiti che pero solo in alcuni casi vanno al 
di la della polemica personale e occasionale. La polemica trova un re- 
spiro pil: ampio e vibrazioni pili convincenti, significativamente, quan- 
do Pasolini attinge alla mai sopita vena del populismo evangelico, come 
nel famoso epigramma A wn Papa (indirizzato a Pio XII, non nominato) *. 
Lepigramma Alla Francia inaugura quel tema dell’Africa che trovera 
ben presto importanti sviluppi: «Ho la lieta sorpresa di vedere che asso- 
miglio / a Sekou Touré, il presidente della Guinea: / [...] / negro proprio 
come era biondo Rimbaud»*+. Con In morte del realismo |a vena pole- 
mica coinvolge direttamente il dibattito letterario. II testo é la traspa- 
rente parodia del discorso pronunciato da Antonio davanti al cadavere 
di Cesare nel terzo atto del Giulio Cesare shakespeariano: si apre proprio 
con lincipit del discorso di Antonio: «Friends, Romans, countryman, 
lend me your ears!»*5, Nel testo Pasolini interpreta la parte di Antonio 
mentre il corpo di Cesare diviene l’immagine del Realismo “ucciso” da 
Cassola. Sul banco degli accusati é dunque Cassola ma |’elogio funebre 
del morto Realismo si estende a una pil ampia polemica contro i «neo- 
puristi» e la «reazione stilistica». Davanti all’immagine allegorica del 
«corpo / ideologico» del Realismo Pasolini si dichiara «compromesso, / 
per passione, con quello stile massacrato»: «vi mostro le parole / stra- 
ziate dell’Ideologia realista»**. Di tenore analogo é La reazione stilistica, 
nella quale la polemica giunge all’aperta invettiva e che apre la sezione 
Poesie incivilt (1960), che rappresentano il momento pit intenso della 
raccolta. Nei testi di questa sezione Pasolini adotta uno schema strofico 


23. A Pio xII, morto da poco, é rivolto anche l’epigramma A uno spirito. 

24. TP I, p. 1007. 

25. Corsivo nel testo. 

26. TP I, pp. 1034-5. Il testo & stato letto da Pasolini in occasione di un dibattito te- 
nutosi prima delle elezioni dei finalisti nel Premio Strega il 27 giugno 1960. I Premio fu 
vinto dalla Ragazza di Bube di Cassola (Pasolini aveva presentato I/ cavaliere inesistente di 
Calvino). La polemica di Pasolini si inserisce nel quadro delle critiche che i] romanzo di 
Cassola aveva ricevuto alla sua apparizione da parte degli intellettuali marxisti, che ave- 
vano interpretato il romanzo come la descrizione del fallimento degli sforzi operati dalla 
Resistenza, in particolare dalla sua componente comunista. 
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che riprende sia pure approssimativamente il modello della canzone pe- 
trarchesca?’. La violenza della polemica e della confessione risulta scher- 
mata attraverso l’“ordine” della griglia metrica. Ladozione del modello 
canonico si realizza d’altronde in modo estremamente libero, con l’im- 
missione al suo interno delle variazioni pit anarchiche. Nella lunga apo- 
strofe A/ sole Pasolini svolge un’amara riflessione sul fallimento del suo 
rapporto con la storia, tramata sul confronto cruciale tra passato e pre- 
sente, tra «allora» e «ora»: «ogni strada é finita, anche la mia / [...]. / Tu 
splendi sopra un sogno, / buio sole»**. Sembra palesarsi in queste poe- 
sie un ritorno all’atmosfera di Lingua e di Tragiques. Il Frammento alla 
morte & un disperato consuntivo autobiografico: 


Vengo da te e torno a te 

sentimento nato con la luce [...]. 

La furia della confessione, 

prima, poi la furia della chiarezza: 

era da te che nasceva, ipocrita, oscuro 
sentimento! [...] 

Sono stato razionale e sono stato 
irrazionale: fino in fondo. 

E ora... ah, il deserto assordato 

dal vento, lo stupendo e immondo 
sole dell’ Africa che illumina il mondo. 


Africa! Unica mia 
alternativa...”9 


Dopo i tentativi di inserimento in un mondo storico e razionale che 
avrebbe preteso di relegarle a preistoria, le ragioni della nostalgia e del 
mito, le pulsioni regressive divengono protagoniste di un ossessionato ri- 


27. I testi presentati in questa sezione sono composti di stanze di 15 versi (con l’ecce- 
zione di tre, composte di 14 versi, e di una di 13) di misura variante dall’endecasillabo iper- 
metro al settenario (ma compare anche un quinario) e disposti, riguardo la rima, prevalen- 
temente e approssimativamente secondo il seguente schema: a[A]BCbAD.DEFfEgE.GG. La 
diesi e il distico finale sono costanti, la fronte ha solitamente una forma pit regolare rispet- 
to alla sirma. 

28. TP I, p. 1048. 

29. Ivi, pp. 1049-50. Pasolini corregge un’interpretazione della chiusa del testo for- 
mulata da Leonetti: «é una interiezione “decadente”, sconfitta, in cui l’Africa non é|’A- 
frica di Lumumba, ma quella di Rimbaud» (LE I, p. 494). Nelle Note poste a chiusura del 
volume Pasolini dichiara che il Frammento alla morte & dedicato a Franco Fortini. 
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torno del rimosso. Frammento alla morte é il bilancio di un’esistenza e di 
una vicenda intellettuale: orficamente, morte e rinascita vengono a coin- 
cidere, la crisi viene colta come condizione di doloroso ma liberatorio 
trapasso tra una fine e un inizio, tra un periodo che si chiude e un altro 
che si apre. Da questa posizione retrospettiva la vita viene ad apparire 
come un lungo, alienato errare. Dopo aver sperimentato tutto rimane 
un’unica alternativa: l’Africa, ovvero l’esperienza di un mondo ancora 
selvaggio e intatto, il ritorno a un universo primitivo, pre-storico in cui 
ridare nuove radici al Mito perduto*°. Lossimoro «stupendo e immon- 
do», riferito al «sole dell’ Africa che illumina il mondo», riprende visto- 
samente il precedente «stupenda e misera» ripetuto all’interno dell’ap- 
passionata apostrofe alla citta di Roma nel Pianto della scavatrice. La fu- 
ga dall’etnocentrismo e dall’eurocentrismo — motivo cui non sono estra- 
nee suggestioni da Lévi-Strauss e che trovera ampi sviluppi in Poesia in 
forma di rosa — é in realta una fuga dal presente storico della civilta neo- 
capitalistica e borghese verso un mondo ancora incontaminato e selvag- 
gio. Sviluppando il medesimo registro di Frammento alla morte, La rab- 
bia presenta un crescendo di disperata confessione: 


Solo un po’ di rosso, torvo e splendido, 
seminascosto, amaro, senza gioia: 

una rosa. Pende umile 

sul ramo adolescente, come a una feritoia, 
timido avanzo d’un paradiso in frantumi... 
[...] in questa rosa resto a respirare, 

in un solo misero istante, 

lodore della mia vita, l odore di mia madre... 
[...] 

Perché non so riconoscere 

questo antico nodo della mia esistenza? 

Lo so: perché in me é ormai chiuso il demone 
della rabbia [...]. 

Niente avrebbe potuto, una volta, vincermi. 
Ero chiuso nella mia vita come nel ventre 
materno, in quest’ardente 

odore di umile rosa bagnata. 


30. I testi raccolti nella sezione Poeste incivili vengono scritti nell’aprile del 1960. Po- 
chi mesi dopo Pasolini scrive la prefazione all’antologia Letteratura negra. La Poesia, a cu- 
ra di M. De Andrade (Editori Riuniti, Roma 1961), significativamente intitolata La Resi- 
stenza negra (pubblicata in SLA Il, pp. 2344-55). 
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Ma lottavo per uscirne [...]. 

[...]. La lotta é terminata 

con la vittoria. La mia esistenza privata 

non é pit racchiusa tra i petali di una rosa, 

— una casa, una madre una passione affannosa. 


E pubblica [...]. 


Lodore della rosa porta subito all’interno della wémoire involontaire e 
dell’ :xtermittence du coeur proustiane: cosa che non stupisce in una poe- 
sia come quella pasoliniana, continuamente percorsa da profumi e odori 
e dalle loro valenze simbolico-evocative. II simbolo della rosa si identifica 
con il «ventre / materno» perduto: l’odore della rosa é l’odore della ma- 
dre, Su questo simbolismo centrale si inserisce perd l’immagine altret- 
tanto ossessiva del sesso maschile adolescente: la rosa «Pende umile / sul 
ramo adolescente, come a una feritoia» (su questa ambivalenza simbolica 
basti ricordare Suspir di me mart ta na rosa). La possibilita di abbandono 
al sentimento della vita prenatale perduta fallisce peré a causa del «de- 
mone della rabbia» che si é impadronito di Pasolini, ovvero della nevro- 
si: «arido furore», «rottame della passione» che impedisce il ricongiungi- 
mento evocativo con l’«odore» di madre. I distacco dalla madre viene 
percepito in modo piii acuto nel momento della crisi. Uscita dal protetti- 
vo mondo materno, l’esistenza di Pasolini é ormai pubblica: ma !’apertu- 
ra al mondo ha finito con l’incrinare |’intimita perfetta del rapporto ori- 
ginario. Questa perdita é irrimediabile: «non avré pace, mai». La medesi- 
ma condizione di crisi ritorna con I/ glicine nelle forme del complesso di 
castrazione, della lacerazione tra vita e storia. La scena si apre su un’im- 
magine floreale subito trasfigurata per effetto dell’ossessione di morte di- 
chiarata in apertura: «Eccolo, ero morto?». Si susseguono le immagini dei 
«but / festoni dei glicini», dei «glicini worti», dei «calchi funerei». Ma su- 
bito si svela la correspondance che lega ]’autore al simbolo floreale: 


Io ero morto, e intanto era aprile, 
e il glicine era qui, a rifiorire. 
Com’é dolce questa tinta di cadavere 


bal; 


31. TP I, pp. 1051-3. 

32. Sull’argomento cfr. M. Rizzarelli, J profumi di Casarsa e la celeste carnalita della 
poesia di Pasolini, in Contributi per Pasolini, a cura di G. Savoca, Olschki, Firenze 2002, 
PP. 159-75. 


284 


Cultura in Ita 


10. DALL ABIURA ALL’ OPPOSIZIONE PERMANENTE 


Maledico i sensi di quei vivi, 

per cui, un giorno, nei secoli tornera aprile: 
coi glicini, con questi chicchi lilla, 

trepidi in carnali file, 

[...]. 

E io qui, con questa scheggia 

immateriale in cuore, quest’ involuta 
coscienza di me, che si ridesta a un attimo 
della stagione che muta”. 


La rigogliosa rifioritura primaverile del glicine si dipinge ossimoricamen- 
te come uno spettacolo di morte agli occhi di colui al quale questa rige- 
nerazione é negata e che vede davanti a sé solo il prolungamento di un’an- 
goscia mortale. La «coscienza» torna qui ad essere, come in Tragiques, 
una forma di impotenza nevrotica. II violento transfert con il simbolo ve- 
getale non fa che esasperare il diverso destino di chi pud vivere una sola 
vita — irrimediabilmente tesa verso la morte — e dell’essere vegetale che vi- 
ve invece una vita ciclica ogni volta rinascente dal mondo prenatale a 
un’esistenza sempre nuova: «Felice / te, che sei solo amore, gemello ve- 
getale, / che rinasci in un mondo prenatale!»>4. In questo contesto do- 
minato dalla coscienza di una lacerazione insanabile affiora in modo cru- 
ciale il tema della crescente divaricazione tra «corpo» e «storia»: 


tra il corpo e la storia, c’é questa 
musicalita che stona, 

[...]. 

I confine tra la storia e l’io 

si fende torto come un ebbro abisso 
Levis 

Qualcosa ha fatto allargare 

Pabisso tra corpo e storia [...]». 


Il confine tra la storia e l’Io si configura ormai come un «ebbro abisso»: 
tra il corpo e la storia si € ormai creato un «abisso» incolmabile. «La mia 


33. TP I, pp. 1054-5. L'avversione per il glicine é dichiarata gia in una poesia di due ver- 
si, Primavera, inviata a Franco Farolfi nel giugno 1941: «E una cosa piu forte di me, é una 
cosa atroce / risentire /’odor del glicine» (LE I, p. 43). 

34. Cfr. CAP. 7, nota 50. 

35. TP 1, pp. 1056-7. Cfr. G. Santato, «L’abisso tra corpo e storia». Pasolini fra mito, sto- 
ria e Dopostorta, in “Studi pasoliniani”, 1, 2007, pp. 15-36. 
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vita ha disceso una china, / e la mia storia un’altra, al suo confine», ave- 
va gia scritto Pasolini in uno dei testi raccolti in Sonetto primaverile*. Il 
dramma privato d’altronde non é che il risvolto di una frattura nei con- 
fronti dei processi storici e delle trasformazioni sociali in atto: «la massa, 
non il popolo, la massa / decisa a farsi corrompere / al mondo ora si af- 
faccia, / e lo trasforma, a ogni schermo, a ogni video / si abbevera [...]. / 
E s’assesta 1a dove il Nuovo Capitale vuole»37. In questo finale della Re- 
ligione del mio tempo si profila dunque quel tema delle trasformazioni 
sociali e antropologiche prodotte dal neocapitalismo che diverra il mo- 
tivo conduttore delle pitt violente polemiche pasoliniane. I] poemetto si 
chiude su un’ultima apostrofe al glicine: 


Tu che brutale ritorni 

non ringiovanito, ma addirittura rinato, 
[...J 

ti sporgi sopra i miei riaperti abissi 
profumi vergine sul mio eclissi, 

antica sensualita, disgregata, pieta 
spaurita, desiderio di morte... 


Il libro si chiude sull’immagine illividita dalla nevrosi di un’esistenza man- 
cata, nel segno della coscienza di un fallimento e della mancanza di pro- 
spettive. Non é senza significato che proprio in questo periodo Pasolini si 
dedichi al restauro ed alla pubblicazione di opere del periodo friulano co- 
me L’Usignolo della Chiesa Cattolica (1958) e Il sogno di una cosa (1962). So- 
vrapponendosi alla produzione pit recente, il recupero di questa produ- 
zione giovanile viene a proporre un immagine vistosamente contradditto- 
ria e quasi provocatoria della vicenda letteraria di Pasolini. I poeta del- 
l Usignolo della Chiesa Cattolica si sovrappone a quello delle Ceneri di 
Gramsci, il narratore del Sogno di una cosa a quello di Una vita violenta. 
Poesta in forma di rosa (1964) riprende, sviluppandoli prevalentemen- 
te sul piano diaristico e privato, i temi della Religione del mio tempo”. Il 
volume presenta una struttura fortemente frammentaria, articolata in 


36. Cfr. CAP. 7, p. 193. 


37. TP I, p. 1059. 
38. Ibid. 


39. Pasolini stesso afferma che il libro ha «la forma interna, se non esterna, di un dia- 
rio» (intervista pubblicata in F. Camon, I/ mestiere di scrittore. Conversaziont critiche, Gar- 
zanti, Milano 1973: SPS, p. 1585). 
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sette sezioni (otto nella prima edizione di cui ora si dira) piu un’appen- 
dice: sembra talora il proseguimento di un discorso che continua a ri- 
petersi diramandosi in direzioni diverse, seguendo un’ossessiva coazio- 
ne a ripetere. Al tempo stesso fermentano peré nel volume motivi nuo- 
vi, quali il mito dei paesi del Terzo Mondo alla loro prima apparizione 
sulla scena della storia, l’Africa, la Negritudine. Di Poesia in forma di 
rosa Pasolini pubblica, a distanza di due mesi, due diverse edizioni: la 
prima esce nell’aprile del 1964, la seconda, che presenta notevoli cam- 
biamenti strutturali e varianti testuali rispetto alla prima (e che nella 
“fascetta di copertina” viene presentata come «Seconda edizione rive- 
duta»), nel giugno successivo. Pasolini aveva preteso questa seconda 
edizione essendo scontento sia degli errori di stampa contenuti nella 
prima sia della stessa architettura del volume. Dal punto di vista strut- 
turale la differenza pit vistosa é rappresentata dall’abolizione nella se- 
conda edizione dell’intera sezione IV, I/ libro delle croci, comprendente 
due testi: La nuova storia e Profezia; viene inoltre eliminata la parte II 
della sezione vil, Lalba meridionale*°. 

Dal punto di vista metrico e stilistico Poesia in forma di rosa si rive- 
la un libro eterogeneo e sperimentale, comprendendo poemetti in terzi- 
ne, sezioni di diario in versi e un componimento misto di prosa e versi 
come il Poema per un verso di Shakespeare, ai quali si aggiungono i calli- 
grammi della Nuova storia, di Profezia (testi esclusi dalla seconda edi- 
zione) e di Nuova poesia in forma di rosa. Questa eterogeneita sembra 
porsi come riflesso formale della struttura magmatica e sperimentale del- 
la raccolta, come espressione del programmatico rifiuto di qualsiasi or- 
dine formale e ideologico, ovvero di un atteggiamento intellettuale irri- 
ducibilmente anarchico. I singoli testi rimangono estranei a ogni com- 
posizione organica dell’insieme, quasi rispondenti ad un intento di regi- 
strazione immediata*'. La tematica sociale della Religcone del mio tempo 
si arricchisce di immagini nuove come la Negritudine* e la Nuova Prei- 


40. Sulle differenze tra le due edizioni e sulle varianti relative ai singoli testi cfr. No- 
te € notizte sui testi, TP 1, pp. 1703-8. In TP 1 viene riprodotto il testo della seconda edizio- 
ne; i due testi espunti nell’edizione di giugno, La nuova storia e Profezia, vengono pub- 
blicati in appendice alla raccolta, insieme con i tre testi che compongono la parte I! della 
sezione L'alba meridionale. 

41. Cfr. FE Leonetti, Nuovo stile di Pasolini, in “Paragone-Letteratura”, 174, giugno 1964, 
p. 91. 

42. Il concetto di Negritudine, teorizzato da Sartre nel famoso saggio Orphée noir, 
ie stato successivamente sviluppato da Senghor, Césaire e da altri poeti e intellettuali 
africani. 
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storia. Dal Friuli alle borgate romane, al Meridione, all’ Africa, all’India 
si susseguono le tappe di un’ininterrotta ricerca delle incarnazioni del- 
Poriginaria mitologia di un’umanita vergine e primitiva: sempre pit a 
sud, sempre pit lontano dall’odiata civilta neocapitalistica e borghese, 
verso mondi ancora barbari e incontaminati*. Il nuovo mito dell’ Afri- 
ca e della Negritudine fa la sua apparizione nel poemetto in terzine La 
Guinea (costruito secondo il modello ricorrente della “passeggiata”) ri- 
velandosi, come un’epifania del sacro, anche in una borgata della peri- 
feria romana: «Camminando per questa poverissima via // di Casarola 
[...] / ecco farsi, in quel pianto, sacri // i pid comuni, i pit inutili, i pid 
inermi / aspetti della vita [...]. La Negritudine / é in questi prati bianchi 
[...]. / La Negritudine, dico, che sara ragione» ++. Le Poesie mondane so- 
no pagine di diario poetico scritte durante la lavorazione del film Mam- 
ma Roma: rappresentano quasi un contrappunto in versi del lavoro ci- 
nematografico nell’ambito di un’ispirazione unitaria. I numerosi riferi- 
menti pittorici (Masaccio, Manet, Caravaggio, Pontormo) si mescolano 
con espressioni del linguaggio cinematografico. La lucida consapevo- 
lezza di essere un soprawvissuto da un’eta per sempre finita affiora in 
una pagina di drammatica intensita: 


Io sono una forza del Passato. 

Solo nella tradizione é il mio amore. 
Vengo dai ruderi, dalle chiese, 

dalle pale d’altare, dai borghi 
abbandonati sugli Appennini 0 le Prealpi, 
dove sono vissuti i fratelli. 

Giro per la Tusculana come un pazzo, 
per l Appia come un cane senza padrone. 
O guardo i crepuscoli, le mattine 


43. «La parola barbarie — lo confesso — é la parola al mondo che amo di pit» (P. P. 
Pasolini, I/ sogno del centauro, a cura di J. Duflot, prefazione di G. C. Ferretti, Editori 
Riuniti, Roma 1983: SPS, p. 1485). 

44. TP I, pp. 1085-92. La Guinea viene pubblicata per la prima volta in “Palatina”, 21- 
22, gennaio-giugno 1962. Una versione orale, La Guinea detta dall’autore, é stata edita nel- 
lo stesso anno nella serie “La loro voce la loro opera”, a cura di S. Bardotti, P. Bernobi- 
ni, Edizioni letterarie RCA italiana, Roma 1962. Le fasi elaborative del poemetto, dall’ab- 
bozzo inedito alla stampa definitiva, sono state pubblicate da G. Tellini, che ha sviluppa- 
to anche un’accurata analisi stilistica del processo correttorio: La “Guinea” di Pasolini, in 
“Nuovi Argomenti”, 59-60, luglio-dicembre 1978 (poi, con il titolo I/ laboratorio di Paso- 
lint. Genesi e storia di un poemetto, in Id., Letteratura e storia. Da Manzoni a Pasolini, Bul- 
zoni, Roma 1988, pp. 321-48). 
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su Roma, sulla Ciociaria, sul mondo, 
come i primi atti della Dopostoria, 

cui io assisto, per privilegio d’anagrafe, 
dall’orlo estremo di qualche eta 
sepolta. Mostruoso é chi é nato 

dalle viscere di una donna morta. 

E io, feto adulto, mi aggiro 

pit moderno di ogni moderno 

a cercare fratelli che non sono pit*. 


Questi versi vengono inseriti da Pasolini nella sceneggiatura del film La 
ricotta, dove vengono letti dal personaggio del regista (Orson Welles) 
mentre si sta preparando la scena di una crocifissione**. Dall’ossessiva 
simbologia friulana del fanciullo morto al transfert sulla tomba di Gram- 
sci a questa drammatica pagina di diario si sono susseguite nella poesia 
di Pasolini le diverse rappresentazioni di una immedicabile dissociazio- 
ne tra vita e storia, ovvero dell’«abisso tra corpo e storia». Questa disso- 
ciazione si identifica ora nell’immagine del «feto adulto» 47, owvero del 
vivente «mostruoso» che é rimasto legato allo stadio della vita pre-nata- 
le, nel grembo materno, anzi «di una donna morta». E il fantasma di una 
condizione di postumo a se stesso, di vivente che ha gia alle spalle |’uni- 
co tempo mitico e reale della propria vita — il passato — e si trova quindi 
escluso dalla vita e dal tempo del mondo, sospeso nel vuoto tra Preisto- 
ria e «Dopostoria», costretto a vagare per le strade intorno a Roma «co- 
me un pazzo», «come un cane senza padrone». Questo tema viene ri- 
preso in Supplica a mia madre, scandita in distici di martelliani, nella qua- 
le il motivo dell’amore esclusivo per la madre si intreccia con la consa- 
pevolezza della comune condizione di soprawissuti: «Sopravviviamo: ed 
é la confusione / di una vita rinata fuori dalla ragione» 4. Con La realta, 
Poesia in forma di rosa e La persecuzione Pasolini ritorna alla forma del 
poemetto in terzine. La realtd svolge una lunga riflessione sulla condi- 
zione drammatica ma non priva di risvolti solari di «figlio che non sara 


45. TP I, p. 1099 (la sezione di cui il testo fa parte é datata 10 giugno 1962). Eccettua- 
to P'ultimo testo, la serie delle Poesie mondane era apparsa per la prima volta con il titolo 
Le poesie di “Mamma Roma” in appendice alla sceneggiatura del film: P. P. Pasolini, Man- 
ma Roma, Rizzoli, Milano 1962, pp. 153-6o. 

46. Cf, CAP. 11, pp. 358-61; cfr. inoltre P. P. Pasolini, La ricotta, in Id., Ali dagli occhi 
azzurri, Garzanti, Milano 1965: RR Ul, p. 845. 

47. Cfr. Id., La persecuzione, in TP I, p. 1139: «Solo, come un feto». 

48. TP I, p. 1102. 
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mai padre»: «non ho mai varcato il confine tra l’amore / per la vita e la 
vita... / Io, cupo d’amore [...]. II mio amore /é solo per la donna: infante 
e madre. / [...] / Per loro, i miei coetanei, i figli [...] arde // in me solo la 
carne [...]. / Moriré senza aver conosciuto il profondo / senso d’esser uo- 
mo [...]. Assurdo / [...] / € questo ordine prenatale, questa / predestina- 
zione»*?, La dissociazione é dunque tra l’amore per la donna nella du- 
plice e unitaria figura di madre-fanciulla (motivo conduttore nella poe- 
sia del periodo friulano, qui significativamente risorgente) e la «carne» 
che arde solo per i «figli». II legame affettivo é solo ed esclusivamente 
per la madre-fanciulla, la Madre-Vergine-Madonna della Domenica ult- 
va®°, La donna é anima senza corpo, i «figli» sono corpo senza anima. 
Questo «scisma» originario ha poi conformato a sé ogni rapporto con il 
mondo giungendo fino al masochismo: «Rimase l’inclinazione allo sci- 
sma: // un naturale bisogno di farmi male alla ferita / sempre aperta»*. 
Il poemetto che da il titolo al volume, Poesza in forma di rosa, si apre con 
una confessione di fallimento: «Ho sbagliato tutto», ripete ossessiva- 
mente lo scrittore solo di fronte alla sua «mancanza di amore», mentre 
intorno «barbaro / o miseramente borghese, il mondo é pieno, / pieno 
d’amore»**. Ritornano i motivi della «delusione della storia» e della 
«Nuova Preistoria», mentre avanzano inarrestabili le trasformazioni 
prodotte dal neocapitalismo: «Si apre come un’aurora / Roma [...] / nel- 
lincendio di una Nuova Preistoria»; ]’eta presente «é |’inizio della Nuo- 
va Preistoria»?. La riflessione diaristica sviluppata nella Persecuzione si 
conclude con l’accettazione definitiva che «non ¢’é via / che accettare la 
fine di quanto fini / [...] / amore, mai non finirai d’essere amore» ‘+, La 
successiva sezione Pietro I! € costituita dal diario in versi del processo per 
l’accusa di vilipendio della religione di Stato intentato contro Pasolini 
dopo le prime proiezioni del film La ricotta. Pasolini reagisce con una 
violenta invettiva contro i giudici, la stampa borghese, il cristianesimo 


49. Ivi, pp. 1109-17. 

50. Cfr. inoltre L’annunciazione, in P. P. Pasolini, L'Usignolo della Chiesa Cattolica, 
Longanesi, Milano 1958: TP I, pp. 409-10. 

51. TP I, p. 1115. 

52. Ivi, pp. 1127-32. 

53. Ivi, pp. 1135 e 1149. Pasolini ritorna pit volte sul concetto di «Nuova Preistoria»: 
cfr. particolarmente il testo del film di montaggio La rabbia: «In questi urli, in questo stre- 
pito (...] incomincia la nuova Preistoria» (PC I, p. 382). 

54. TP I, pp. 1142-3: cfr. P. P. Pasolini, Le prizzule: «Il cuore messo a nudo / mai non 
cessera d’essere cuore» (L’'Usignolo della Chiesa Cattolica, cit., TP I, p. 488). 

55. Cf. TP I, pp. 1147-56. Sulla vicenda del processo cfr. CAP. 11, nota 259. 


290 


Cultura in Ita 


10. DALL’ABIURA ALL’ OPPOSIZIONE PERMANENTE 


fattosi religione di Stato («Dove il Cristianesimo / non rinasce, marci- 
sce») °° e lo Stato piccolo-borghese. 

Il magmatico prosimetro Poema per un verso di Shakespeare prende 
lo spunto sin dal titolo da un verso dell’ O¢ello citato in traduzione ita- 
liana all’interno del testo «Cid che hai saputo hai saputo: il resto non lo 
saprai» 7. Tra pagine di diario e riferimenti a un viaggio compiuto in Ni- 
geria affiora nuovamente il tema della «Nuova Preistoria», identificata 
apertamente con la nuova storia neocapitalistica: «Non sapete? Proprio / 
insieme al Barocco del Neo-Capitalismo / incomincia la Nuova Preisto- 
ria»**, Pasolini si sofferma sull’argomento in due interviste del 1963: 


Una orrenda «Nuova Preistoria» sara la condizione del neocapitalismo alla fine 
dell’antropologia classica, ora agonizzante. Lindustrializzazione sulla linea neo- 
capitalistica dissecchera il germe della Storia...» 


(E tu cosa vedi?] Due Preistorie: la Preistoria arcaica del Sud, e la Preistoria nuo- 
va del Nord [...]®°. La coesistenza delle due Preistorie [...] mi rende un uomo so- 
lo, davanti a una scelta ugualmente disperata: perdermi nella prezstoria meridio- 
nale, africana, nei reami di Bandung, o gettarmi a capofitto nella preistoria del 
neocapitalismo [...] nei reami della Televisione [...]. Nel mio prossimo futuro, 
conto di andarmene. Nella preistoria classica®. 


Il rifiuto della nuova storia neocapitalistica é ormai definitivo: «mi adat- 
tero alla terra futura / quando la Societa ritornera Natura». La tensio- 


56. TP I, p. 1154. 

57. Ivi, p. 162: cfr. Othello, v, 2: Jago) «What you know, you know: / from this time 
forth I never will speak word». Sulla complessa elaborazione redazionale di questo testo 
cfr. S. Onofri, Le varianti di “Poema per un verso di Shakespeare” di Pier Paolo Pasolini, in 
“Critica letteraria”, 45, 1984, pp. 697-732. 

58. TP I, p. 1167 (corsivo nel testo). Cfr. uno dei testi della sezione L’alba meridionale 
espunti nella seconda edizione «Cosi nella vigilia /della Preistoria che a tutto cid dara sen- 
so, / riprendo a Roma le mie abitudini / di bestia ferita» (ivi, p. 1295). 

59. Voto PCI per contribuire a salvare il futuro, in “l'Unita”, 20 aprile 1963, intervista 
con Paolo Spriano (SPS, p. 1566). Pasolini dichiara che lo stesso volume Poesia in forma di 
rosa avrebbe potuto «logicamente intitolarsi La Nuova Preistoria» (ibid.). 

6o. Cfr. P. P. Pasolini, Una visione del mondo epico-religiosa: «L'Italia del Nord, quel- 
la di Milano, Torino ecc. va a vele spiegate verso una nuova era, dominata dalla tecnolo- 
gia, verso una nuova pretstoria, perd l’altra meta d'Italia & ancora nella preistoria vera» 
(“Bianco e Nero”, 6, giugno 1964: PC II, p. 2856). 

61. Intervista rilasciata ad Alberto Arbasino (1963), in A. Arbasino, Sessanta posizio- 
ni, Feltrinelli, Milano 1971, pp. 355-8 (poi in SPS, pp. 1572-5). 

62. TP I, p. 1171. 
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ne anarchica si spinge anzi fino al rifiuto di ogni societa: <Luomo non 
potra mai adattarsi alla societa»®. Il Poema per un verso di Shakespeare 
si conclude infatti con la famosa abiura dal decennio degli anni Cin- 
quanta e dell’impegno ideologico, enfaticamente proclamata: 


Grido, nel cielo dove dondolo la mia culla: 

«NESSUNO DEI PROBLEMI DEGLI ANNI CINQUANTA 

MI IMPORTA PIU. TRADISCO I LIVIDI 

MORALISTI CHE HANNO FATTO DEL SOCIALISMO UN CATTOLICESIMO 
UGUALMENTE NOIOSO! AH, AH, LA PROVINCIA IMPEGNATA! 

AH, AH, LA GARA A ESSERE UNO PIU POETA RAZIONALE DELL ALTRO 
LA DROGA, PER PROFESSORI POVERI, DELL IDEOLOGIA! 

ABIURO DAL RIDICOLO DECENNIO!» % 


Leccesso di enfasi tradisce il carattere esibizionistico e teatrale di questa 
abiura da un decennio vissuto da Pasolini con grande tensione intellet- 
tuale e ideologica e che ora — per delusione e per saturazione — viene li- 
quidato come il «ridicolo» decennio (a questa abiura seguira dieci anni 
dopo l’Abiura dalla “Trilogia della vita”). Lideologia — parola usata con- 
tinuamente da Pasolini e posta nel titolo di Passtone e cdeologia a forma- 
re il «nesso disgiuntivo» gia considerato — viene ora degradata a «droga 
per professori poveri». Nelle Belle bandiere il rifiuto dell’ideologia ap- 
proda sintomaticamente a visioni di sogno dove si proiettano le imma- 
gini di un passato sempre piu lucidamente percepito come I’unica eta 
della vita: «E, intanto, sono solo. / Perduto nel passato. / (Perché l’uo- 
mo ha un periodo solo nella sua vita)» ®. Questo ritorno al passato ren- 
de ancora pit acuta la nostalgia delle «bandiere rosse», delle «belle ban- 
diere / degli Anni Quaranta!» ®. I] lungo e magmatico testo Una dispe- 
rata vitalita, articolato in otto sezioni, si apre con la triplice ripetizione 
della frase «Come in un film di Godard»: «Come in un film di Godard: 
solo / in una macchina che corre per le autostrade / del Neo-capitalismo 
latino» %. Il titolo deriva da un passo del Ricordo dei manieristi di Ro- 


63. Ivi, p. 1172. 

64. Ivi, p. 1174. 

6s. Ivi, p. 1177; cfr. P. P. Pasolini, Nuova poesia in forma di rosa: «ogni uomo ha un’e- 
poca sola / nella vita» (TP I, p. 1205; la poesia era stata pubblicata nel “Menabo”, 6, 1963). 
Cfr. inoltre Id., La Divina Mimesis: «ognuno ha un momento solo, nella vita...» (Einaudi, 
Torino 1975, p. 15: ora in RR I, p. 1083). 

66. P. P. Pasolini, Le belle bandiere, in TP I, p. 1181. 

67. Ivi, p. 1154. 
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berto Longhi®. Le riflessioni sulle diverse forme della solitudine emer- 
gono subito nel testo: «la morte non é / nel non poter comunicare / ma 
nel non poter piti essere compresi». A partire dalla seconda sezione il te- 
sto svolge una serie di riflessioni in margine ad una lunga intervista con 
una giornalista particolarmente insistente (definita «il cobro con il bi- 
ro») °, La crisi metrica — che si riflette nella metrica quasi totalmente 
informale del testo — trova spazio all’interno di una risposta (probabil- 
mente piti pensata che detta): «“Versi, versi, scrivo! versi! [...] / VERSI 
NON PIU IN TERZINE! // Sono tornato tout court al magma! / Il Neo-ca- 
pitalismo ha vinto»7°. Nell’ultima sezione del testo (disposta in forma 
epigrafica) riappare anche l’immagine della «Nuova Preistoria»: 
«“Quanto al futuro, ascolti: / i suoi figli fascisti / veleggeranno /Vverso i 
mondi della Nuova Preistoria. / lo me ne staro la, / qual é colui che suo 
dannaggio sogna / sulle rive del mare / in cui ricomincia la vita»7'. Nel- 
la prima edizione di Poesia in forma dt rosa (e nell’ edizione del testo con- 
temporaneamente pubblicata in rivista)7? il verso 33 della sezione é di- 
verso e incompleto: «Io me ne staro 1a, / come colui che / sulle rive del 


68. «I] compito dei critici novecenteschi é di indagare entro la disperata vitalita di 
una crisi» (R. Longhi, Ricordo dei manieristi, 1953, in Id., Da Cimabue a Morandi, Mon- 
dadori, Milano 1973, p. 733). 

69. Lintervistatrice descritta da Pasolini ricorda un’ intervistatrice reale, Mirella Del- 
fini, che pubblicé sul “Tempo illustrato” (1° settembre 1962) un pezzo intitolato Ecco Pa- 
solini, tl “ricco maledetto”. M. A. Bazzocchi sottolinea che «intervista é una pratica cosi 
frequente nella vita di Pasolini (soprattutto dopo il passaggio al cinema) da diventare una 
forma espressiva vera e propria, quasi un genere letterario dove visivo, parlato e scritto 
s'incontrano» (Prer Paolo Pasolini, Bruno Mondadori, Milano 1998, p. 114). Le due pit 
corpose, quelle con Jon Halliday e con Jean Duflot (gia pit volte citate) sono state pub- 
blicate come opere a sé. Si aggiungono le famose interviste audiovisive Pasolini l’enragé, 
di Jean André Fieschi (1966), Le confesstont di un poeta, di Fernaldo Di Giammatteo 
(1967), Terza B: facctamo l’appello, di Enzo Biagi. Quest’ultima trasmissione, registrata 
dalla RAI nel 1971, non fu trasmessa per divieto della stessa RAI e ando in onda il 3 novem- 
bre 1975, il giorno dopo la morte di Pasolini, con una introduzione di Enzo Biagi che ri- 
cordé con rammarico quel divieto. Il genere dell’intervista é utilizzato da Pasolini anche 
nel cinema nella Récotta. Pasolini assume a sua volta il ruolo di intervistatore nel film-in- 
chiesta Comrzi d'amore e in Appunti per un film sull’India. Un caso eccezionale é rappre- 
sentato dal famoso incontro-intervista di Pasolini con Ezra Pound dell’autunno 1967 in- 
serito nel documentario televisivo Un’ora con Ezra Pound, trasmesso dalla RAI nel 1968: 
cfr. V. Ronsisvalle, Pasolini e Pound, in AA.Vvv., Pier Paolo Pasolini, in “Galleria”, 1985, 1- 
4, pp. 168-74; L. De Giusti, “Ux’ora con Ezra Pound” (Italia, 1968) di Vanni Ronsisvalle 
(23°), in Pasolini e la televisione, a cura di A. Felice, Marsilio, Venezia 2011, pp. 173-7. 

70. TP I, p. 1185. 

71. Ivi, p. 1201. 

72. “Questo e Altro”, marzo 1964. 
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mare / in cui ricomincia la vita»”?. Il verso «come colui che» é palese- 
mente interrotto al primo emistichio. Accortosi della lacuna tipografica, 
nella seconda edizione Pasolini completa il verso ripristinando la cita- 
zione dantesca «qual é colui che suo dannaggio sogna» (Inferno, XXX, 
136)7*. Nel calligramma Nuova poesta in forma di rosa — aperto da una ci- 
tazione di Santa Giovanna det Macelli di Brecht e composto di otto “ro- 
se”, pid una piccola a mo’ di congedo — Pasolini giunge a constatare co- 
me nel quarantenne tormentato dalla nevrosi soprawviva il ventenne che 
fu: «Il vero dolore é capire una realta: questo mio essere / di nuovo nel 
"63 cid che fui nel ’43 [...] ogni uomo ha un’epoca sola / nella vita» 75. Nel- 
la sezione Israele, diario poetico in margine ai sopralluoghi compiuti in 
Palestina per I/ Vangelo secondo Matteo, emerge il violento rapporto di 
identificazione instaurato da Pasolini con il popolo ebreo, anch’esso 
escluso dalla storia: «Un transfert tremendo di me in voi / mi fa sentire la 
vostra nostalgia / [...] noi ebrei»’°. Gli appunti in versi raccolti nella se- 
zione L’alba meridtonale sono scritti durante |’ultimo periodo del sog- 
giorno in Palestina e poi durante i sopralluoghi in Italia meridionale, do- 
ve venne effettivamente girato il film. Nel successivo poemetto in terzine 
Progetto di opere future Pasolini inserisce in particolare il preannuncio 
della Divina Mimesis, che aveva cominciato a scrivere gia nel 1963: «“DI- 
VINA MIMESIS”, opera, se mai ve ne fu, / da farsi, e, per mio strazio, cosi 
verde, // cosi verde, del verde d’una volta, della zi joventud, / nel mon- 
daccio ingiallito della mia anima... / [...] Getterd git presto, in tono / epi- 
stolare, con chiose e parentesi, una buriana // di “motivi accennati”, di 


73. P. P. Pasolini, Poesia in forma di rosa, Garzanti, Milano 1964, p. 150. 

74. «Qual é colui che suo dannaggio sogna, / che sognando desidera sognare / (...] / 
tal mi fec’io» (Inferno, XXX, 136-139). Dannaggio: danno, fatto dannoso (provenzalismo 
d’uso comune nella lirica del tempo). 

75. TP I, p. 1205. Le prime quattro “rose” del calligramma sono disposte in forma di 
losanga; la quinta, sesta e settima sono pit lunghe e di forma romboidale irregolare. Una 
disposizione delle strofe in forma di rombo era stata precedentemente usata da Dylan 
Thomas nella prima parte del poemetto Vision and Prayer (Collected Poems, 1952, trad. it. 
Poeste, Einaudi, Torino 1965, pp. 116-27). Nella seconda parte, che tratta della resurrezio- 
ne (pp. 128-39), le strofe hanno una forma di clessidra 0 pit probabilmente di calice (cfr. 
Note, ivi, pp. 179-80). Pasolini ricorda Dylan Thomas gia nella presentazione di una mo- 
stra di Toti Scialoja del 1955 (SLA I, p. 607); lo cita in particolare nella recensione a Viaggio 
d’inverno di Bertolucci: «Soltanto Dylan Thomas scriveva poesie cosi — Attilio Bertoluc- 
ci é il Dylan Thomas italiano» (P. P. Pasolini, I/ portico della morte, a cura di C. Segre, As- 
sociazione “Fondo Pier Paolo Pasolini”, Roma 1988, p. 273: in SLA Il, p. 2584). Limmagi- 
ne di Dylan Thomas viene infine evocata nella Divina Mimesis (cfr. infra, p. 304). 

76. TP I, pp. 1219-21. 
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“eccetera”, blasoni, / citazioni, e soprattutto allusivita»7’. Pasolini anti- 
cipa di seguito una prima sintesi dell’ordinamento morale dell’opera, in 
cui all’«Inferno arcaico» sarebbe subentrato |’«Inferno dell’eta / neoca- 
pitalistica». Nella parte conclusiva del poemetto Pasolini dichiara il pro- 
prio approdo a una posizione di radicale, definitivo scetticismo, ovvero 
a «un “destino d’opposizione”»: l’unica strada che gli rimane é quella 
dell’«OPPOSIZIONE PURA», «Opposizione di chi non pud / essere amato 
da nessuno, e nessuno pud amare», «un’aristocratica, e ahi, impopolare 
opposizione»”*, | poemetto si conclude con un’affermazione emblema- 
tica: «La Rivoluzione non é pit che un sentimento»7?. Il volume si chiu- 
de con il poemetto Vittoria, posto in una «Appendice 1964». Pasolini re- 
cupera il registro allegorico-utopistico per operare una rivisitazione in 
sogno del proprio mito giovanile della Resistenza. Questo ritorno al pas- 
sato viene evidenziato in apertura dai riferimenti alla canzone Can vei la 
lauzeta mover di Bernart de Ventadorn: «ma il vecchio poeta é “ab joy” 
// che parla, come lauzeta o storno»*°. Lopposizione pura approda al- 
l’'anarchia: «Ah, Anarchia, libero amore / di Santita [...]!»8. Le stesse 
parole — «Ah, Anarchia, libero amore di Santita!» — vengono pronun- 
ciate dal corvo anarchico di Uccellacci e uccellini®, «timido Socrate non 
autorizzato», voce patetica dell’Ideologia, della Verita, che ha «il dove- 
re di dare sempre un giudizio senza compromessi sulla vita! [...] A costo 
di stare sempre sulla graticola!»* e che predica il martirio fino ad otte- 
nerlo (finendo cotto e mangiato). 

Come gia rilevato, nella seconda edizione di Poesia in forma di rosa 
Pasolini abolisce |’intera sezione Iv, I/ libro delle croct, comprendente i 
due calligrammi La nuova storia e Profezia**. Al ritorno al passato corri- 
sponde per la prima volta in Profezia una fuga nell’utopia, owero il so- 
gno di una declinazione futuribile del passato, una proiezione del passa- 


77. Ivi, p. 1251. 

78. Ivi, pp. 1254-6 (corsivo nel testo). 

79. Ivi, p. 1256, Un’affermazione identica chiude gli appunti della sezione L’alba me- 
ridtonale esclusi dalla seconda edizione di Poesia in forma di rosa: «La Rivoluzione non é 
che un sentimento» (TP I, p. 1297). 

80. TP I, p. 1259. 

81. Ivi, p. 1266. 

82. Cfr. P. P. Pasolini, Uccellacct e uccellini, Garzanti, Milano 1966, p. 206 (PC 1, p. 793). 

83. PC I, pp. 780 e 801. 

84. In una stesura ridotta e modificata il testo di Profezia viene riproposto in Ali da- 
gli occhi azzurri: cfr. CAP. 9, nota 104. Come anticipato dal titolo della sezione, in ogni pa- 
gina il testo dei due poemetti é disposto in forma di croce. 
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to nel futuro: forme antitetiche e speculari di una medesima fuga dal pre- 
sente. Pasolini si fa visionario, costruisce allegorie — il volo dell’anima del- 
la «nuova storia», che sara in armonia con la natura, sopra l’attuale civilta 
che é contro natura — e favole — la riscossa dell’oppresso popolo meri- 
dionale, razza ancora incontaminata e primitiva, contro la civilta del 
Nord, «con le bandiere rosse di Trotzky al vento» *®’. Mitico capo di que- 
sta rivolta sara «Ali dagli Occhi Azzurri» *®*. Pasolini sembra quasi cerca- 
re una nemesi attraverso |’annuncio di una nuova storia che portera alla 
distruzione della societa neocapitalista e in cui prendera il sopravvento 
un’umanita ancora pura e primitiva. Sara la riscossa del Meridione d’I- 
talia contro il Nord imborghesito e corrotto, la riscossa della natura, ma 
anche, si noti, un ritorno del passato: i «popoli barbari» guidati da Ali 
dagli Occhi Azzurri «distruggeranno Roma / e sulle sue rovine / depor- 
ranno il germe / della Storia Antica» ®’. Il sogno pasoliniano tende dun- 
que a rovesciare il passato in rivoluzione e viceversa: solo il passato é ri- 
voluzionario®. Lispiratore di questa rivolta sara infatti Trockij, simbolo 
di un socialismo non ancora burocratizzato ma animato dalla tensione 
ideale della rivoluzione permanente. In questo Pasolini “profeta” il fu- 
turo diviene una proiezione mitica e utopica del passato, un’apparizione 
visionaria del sogno (che diverra il tema centrale di Calderén): «gli uo- 
mini del futuro sono gli UOMINI DEL SOGNO» (I/ sogno della ragione)®. 
Poesia in forma di rosa @ lespressione di un momento di profonda 
crisi nell’esperienza poetica di Pasolini, crisi dovuta a diversi fattori: l’e- 
saurimento dell’ impegno ideologico che aveva animato il decennio degli 
anni Cinquanta, il ritorno al tempo perduto del mito, gli attacchi del 
Gruppo 63, che Pasolini soffri in modo particolare*°. A cid si aggiungo- 


85. TP I, p. 1291. Contini ha giustamente sottolineato che !’utopia di Pasolini «non é 
prospettica ma nostalgica» (Testimonianza per Pier Paolo Pasolini, in Id., Ultimi eserciz? 
ed elzevirt (1968-1987), Einaudi, Torino 1988, p. 393). 

86. Profezia é infatti dedicata da Pasolini «A Jean-Paul Sartre, che mi ha raccontato 
la storia di Ali dagli occhi azzurri» (TP I, p. 1285). 

87. TP I, p. 1291. Pasolini «rinnega» successivamente la «profezia» formulata in que- 
sta poesia: cfr. Camon, I/ mesttere di scrittore, cit., pp. 120-1 (SPS, pp. 1643-4, intervista ri- 
lasciata nel 1968). 

88. Cfr. il commento di Pasolini al film La rabbia (1963): «solo la Rivoluzione salva il 
Passato» (PC I, p. 384). 

89. TP I, p. 1108. 

go. Cfr. P. P. Pasolini, La mancanza di richiesta di poesta: «“Nessuno ti richiede pit 
poesia!” / E: “E passato il tuo tempo di poeta...” / “Gli anni cinquanta sono finiti nel 
mondo!” / “Tu con le Ceneri di Gramsci ingiallisci, / [...]!"» (TP I, p. 1157). 
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no la crescente centralita che il cinema viene assumendo all’interno del- 
l’attivita di Pasolini e l’intensa produzione saggistica dedicata nei primi 
anni Sessanta a questioni linguistiche. Dopo Poesia in forma di rosa il di- 
scorso poetico e narrativo di Pasolini segna comunque una battuta d’ar- 
resto: per un certo periodo Pasolini scrive molto ma non pubblica. Il suo 
silenzio fino al 1971, anno di pubblicazione di Trasumanar e organizzar,é 
indubbiamente significativo®. All’interno di questa crisi si delineano pe- 
raltro temi e miti nuovi: |’ Africa, la Negritudine, i paesi del Terzo Mon- 
do nei quali il mito perduto puo trovare nuove radici e nuove epifanie®. 
Un testo significativo da questo punto di vista é L'uomo di Bandung, pub- 
blicato in rivista nel 1964%. 

Un documento del grande interesse di Pasolini per il Terzo Mondo 
é L’odore dell’ India (1962), raccolta di sei ampi articoli giornalistici scrit- 
ti durante un viaggio di un mese e mezzo in India compiuto insieme con 
Moravia (che era gia stato in India ventiquattro anni prima) e con la Mo- 
rante tra il gennaio e il febbraio del 1961°*. Sin dall’arrivo a Bombay I’In- 
dia appare a Pasolini come un inferno di miseria, di fame e di rassegna- 
zione millenaria, ovvero come un’immensa borgata romana («una frana 
infinita di catapecchie», «una periferia sconfinata, fatta tutta di piccole 
baracche»)% in cui si immerge oscillando tra il desiderio di capire e la 


gi. Cfr. G. C. Ferretti, Pasolinz: l’universo orrendo, Editori Riuniti, Roma 1976, pp. 
49-51. 

92. Il fortissimo interesse di Pasolini per l’Africa e per i paesi del Vicino Oriente 
trova conferma nel viaggio in India e in Kenia del quale si parla infra, nella nota 94, 
nel viaggio di un mese compiuto da solo in Egitto, Sudan, Kenia nel gennaio del 1962 
e nel terzo lungo viaggio in Yemen, Kenia, Ghana, Guinea compiuto nel gennaio del 
1963 (a seguito di questo viaggio Pasolini scrive la sceneggiatura di un film ambienta- 
to in Africa, I/ padre selvaggio, poi non realizzato). Sulla rappresentazione dell’ Africa 
nella poesia di Pasolini cfr. l’importante volume di G. Trento, Pasolini e l’Africa. L’A- 
frica di Pasolini. Panmeridionalismo e rappresentaztoni dell’ Africa postcoloniale, Mi- 
mesis, Milano 2o10. 

93. “Julia Gens”, gennaio-febbraio 1964 (TP I, pp. 1305-13). 

94. P. P. Pasolini, Lodore dell’India, Longanesi, Milano 1962 (RR I, pp. 1195-284); gli 
articoli erano apparsi sul “Giorno” tra il 26 febbraio e il 23 marzo 1961. In febbraio Paso- 
lini e Moravia proseguirono il viaggio in Kenia e a Zanzibar. Moravia ricavé dal viaggio 
in India un libro dal titolo quasi opposto e speculare a quello di Pasolini: Un’idea del- 
!'India (Bompiani, Milano 1961). E stata pubblicata un’edizione dell’ Odore dell’ India con 
un’intervista di Renzo Paris ad Alberto Moravia (Guanda, Parma 1990). E uscita succes- 
sivamente un’edizione arricchita di due testi: P. P. Pasolini, L’odore dell’India, con Pas- 
seggiatina ad Ajanta e Lettera da Benares, Garzanti, Milano 2008. 

95. RRI, pp. 1201-2. 
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contemplazione incantata di quel mondo. La sera si avventura pit vol- 
te a camminare da solo: «Mi piaceva camminare, solo, muto, imparando 
a conoscere passo passo quel nuovo mondo, cosi come avevo conosciu- 
to passo passo, camminando solo, muto, la periferia romana»; «mentre 
Moravia se ne va a dormire, io vado in giro, perdutamente, solo, come 
un segugio dietro le peste dell’odore dell’India»*%”. Il titolo dato al volu- 
me fa riferimento al «potente odore» di morte e di miseria che incombe 
come un’entita fisica su questo mondo: «Quell’odore di poveri cibi e di 
cadavere, che, in India, € come un continuo soffio potente che da una 
specie di febbre»*. Dopo Bombay Pasolini visita Nuova Delhi, Benares, 
Calcutta, Cochin, Agra e nuovamente Benares, sottolineando costante- 
mente la mitezza e la dolcezza del popolo indiano%’. Un senso di inte- 
nerimento e di pieta cristiana emerge davanti alla piccola suora che Pa- 
solini, Moravia e la Morante vanno a conoscere a Calcutta, suor Teresa, 
che si é dedicata alla cura dei lebbrosi che vengono ospitati in un picco- 
lo ospedale fino alla morte, cosi come davanti ai volti dei piccoli indiani 
laceri che un prete olandese accoglie in una casa vicina alla chiesa: «Ho 
conosciuto dei religiosi cattolici: e devo dire che mai lo spirito di Cristo 
mi é parso cosi vivido e dolce; un trapianto splendidamente riuscito»'. 
Le riflessioni sulla fase di profonda trasformazione sociale che I’India sta 
vivendo (riferite in particolare alla divisione in caste e al contrasto fra |’e- 
norme massa di «sottoproletariato agricolo» e la borghesia indiana) e al- 
cune considerazioni sulla politica di Nehru anticipano I’inchiesta politi- 
co-sociale che Pasolini svolgera nel documentario Appunti per un film 
sull’India (1969)'*. Cosi come il resoconto di viaggio si conclude con 
P immagine dei roghi funebri sulla riva del Gange a Benares'®, anche il 
documentario si chiude con una lunga sequenza muta sulle immagini 
della cremazione di cadaveri. 

La Divina Mimesis raccoglie un collage di frammenti narrativi scrit- 
ti tra il 1963 e il 1965, ma pubblicati solo nel 1975, pochi giorni dopo la 


96. «Benché I’India sia un inferno di miseria é meraviglioso viverci, perché essa man- 
ca quasi totalmente di volgarita» (ivi, p. 1249); «quell’enorme Buchenwald che é |’India» 
(ivi, p. 1266). 

97. Ivi, pp. 1212 e 1279. 

98. Ivi, p. 1241. 

99. Cfr. ivi, particolarmente pp. 1218 e 1229. 

100. Ivi, p. 1227: cfr. pp. 1227-38 (a p. 1228 il “ritratto” di suor Teresa). 

ror. Cfr. ivi, pp. 1257-67; cfr. inoltre pp. 1242-3 € 1258-9. 

102. Cfr, ivi, pp. 1283-4. 
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morte di Pasolini: non pud essere comunque considerata opera postuma 
in quanto predisposta e seguita dall’autore lungo quasi l’intero itinera- 
rio editoriale, compresa la correzione delle bozze'®. E un libro scritto 
peraltro da Pasolini proprio in forma di opera postuma. Al suo appari- 
re desté non poca impressione, particolarmente per il carattere quasi 
profetico che, dopo la tragica morte, sembravano assumere alcuni det- 
tagli di un frammento “postumo”, Per una “Nota dell’editore”, inserito 
in funzione di emblematica ficto autobiografica: 


Questa non é un’edizione critica. Io mi limito a pubblicare tutto quello che !’au- 
tore ha lasciato [...]. Un blocchetto di note é stato addirittura trovato nella bor- 
sa interna dello sportello della sua macchina; e infine, dettaglio macabro ma an- 
che — lo si consenta — commovente, un biglietto a quadretti (strappato eviden- 
temente da un block-notes) riempito da una decina di righe molto incerte — é 
stato trovato nella giacca del suo cadavere (egli é morto, ucciso a colpi di ba- 
stone, a Palermo, |’anno scorso) '**. 


Come gia rilevato, questa serie di frammenti di un ideale e incompiuto 
poema autobiografico era stata annunciata da Pasolini nel Progetto di 
opere future di Poesza in forma di rosa. Il progetto di una stesura dell’o- 
pera «a strati», anzi di una «stratificazione cronologica» del testo viene 
esplicitamente dichiarato nella Nota n. 1, datata 1’ novembre 1964: 


Il libro deve essere scritto a strati, ogni nuova stesura deve essere a forma di no- 
ta, datata'®, in modo che il libro si presenti quasi come un diario. Per esempio, 
tutto il materiale scritto finora, deve essere datato (circa un anno, un anno e mez- 
zo fa): non deve essere eliminato dalla nuova stesura, che deve quindi consiste- 
re in un nuovo strato aggiuntivo o in una lunga nota. E cosi per le stesure suc- 
cessive. Alla fine il libro deve presentarsi come una stratificazione cronologica, 
un processo formale vivente: dove una nuova idea non cancelli la precedente, 
ma la corregga, oppure addirittura la lasci inalterata, conservandola formal- 
mente come documento del passaggio del pensiero. E poiché il libro sara un mi- 


103. Sulle fasi attraverso le quali si é articolato il progetto e sulle vicende redaziona- 
li cfr. Note e notizée sui testi, RR Il, pp. 1985-9. Pasolini anticipd la pubblicazione del pri- 
mo canto: Condannato a vivere. II primo canto della “Divina Mimesis”, in “Il Mondo”, 26 
settembre 1974. 

104. La Divina Mimesis, cit., in RR Il, p. 1119 (corsivo nel testo); la nota é datata «(1966 
0 ’67)». E evidente l’allusione da parte di Pasolini ai duri attacchi che gli erano stati ri- 
volti dal Gruppo 63 nel Convegno di Palermo. 

105. Corsivo nel testo: tutte le parti di cui si compone il testo della Divina Mimesis, 
comprese le Nofe, sono infatti chiuse dalla data. 
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sto di cose fatte e di cose da farsi — di pagine rifinite e di pagine in abbozzo, o 
solo intenzionali— 1a sua topografia temporale sara completa: avra insieme la for- 
ma magmatica e la forma progressiva della realta (che non cancella nulla, che fa 
coesistere il passato con il presente ecc.)!%. 


Pasolini teorizza dunque una forma limite di work in progress, registrato 
ed allineato nella successione dei singoli momenti compositivi dei quali 
viene conservata la magmatica frammentarieta, programmaticamente 
identificata con I’“incompiutezza” formale del testo: un’opera scritta co- 
me un diario, che conserva al suo interno le forme e i tempi del processo 
con cui si é compiuta e della quale non vengono ridotti a sintesi gli ele- 
menti eterogenei che sono entrati nella sua composizione, owvero nella sua 
storia. La conservazione dell’intero e frammentario itinerario testuale at- 
traverso il quale si é formato il «libro» diviene l’immagine emblematica di 
una irrealizzabile forma della «realta», ovvero la coesistenza di passato e 
presente. Questi frammenti di un progettato rifacimento in prosa della Di- 
vina Commedia costituiscono un’esperienza limite programmaticamente 
concepita in quanto tale, come spesso nell’ultimo Pasolini: si veda il caso 
di un libro come La nuova gioventu, con il quale la categoria del rifaci- 
mento viene proposta in forma di autorifacimento. La struttura esibita- 
mente frammentaria diviene la forma di un’ideologia interna all’opera, 
che si presenta come un montaggio eterogeneo di testi dichiaratamente 
incompiuti. Questa poetica del frammento e dell’incompiuto trovera il 
suo esito estremo nel magmatico romanzo Petrolio. La Divina Mimesis 
raccoglie l’eredita della Mortaccia e rappresenta l’espressione pit emble- 
matica del “dantismo” di Pasolini. Lopera si articola in due parti. La pri- 
ma, intitolata I primi due canti della “Divina Mimesis”, comprende il Can- 
to I, il Canto u, Appunti e frammenti per il 1 canto, Appunti e frammenti 
per il Iv canto, Appunti e frammenti per il VII canto, tre Note e Altri 3 ap- 
punti per il Vil canto. La seconda parte, Iconografta ingiallita (per un “Poe- 
ma fotografico”), presenta una serie di venticinque fotografie che, come 
Pasolini precisa nella Prefazione, intendono corrispondere alla logica di 
«una (peraltro assai /eggibile) “poesia visiva”»'°”. Nella Prefazione Pasoli- 
ni precisa inoltre di dare alle stampe queste pagine come un «documen- 
to», ma anche per fare un dispetto ai suoi «nemici», offrendo loro «una 
ragione in pit per andare all’ Inferno». Fin dall’inizio del Canto 1 emerge 
la proiezione autobiografica operata sullo schermo dantesco: 


106. RR Il, p. 1117 (corsivo nel testo). 
107. Corsivo nel testo. 


300 


Cultura in Ita 


10. DALL'’ABIURA ALL’ OPPOSIZIONE PERMANENTE 


Intorno ai quarant’anni mi accorsi di trovarmi in un momento molto oscuro del- 
la mia vita. Qualunque cosa facessi nella «Selva» della realta del 1963, anno in 
cui ero giunto, assurdamente impreparato a quell’esclusione dalla vita degli al- 
tri che é la ripetizione della propria, c’era un senso di oscurita'®*. 


Riemergono dall’oscurita, come in una luce di sogno («oscurita uguale 
luce»), le immagini dei comizi di partito, delle bandiere rosse, degli ope- 
rai, che rendono pit acute le strette al cuore. Proprio le strette al cuore 
e le riapparizioni di immagini «ingiallite», conseguenza di un’esclusione 
dalla vita e dalla storia, costituiscono i principali motivi conduttori del- 
l’opera. In questo «sogno fuori dalla ragione» Pasolini si ritrova «ai pie- 
di di un “Colle”, in fondo a quella orribile “Valle”»'°9. Mentre arranca 
solo come un naufrago verso una «nuova assurda strada» gli compaiono 
dinanzi una «Lonza», un «Leone» e quindi una «Lupa»"?. La descri- 
zione del volto della lupa assume i contorni di un autoritratto: 


I suoi connotati erano sfigurati da una mistica magrezza, la bocca assottigliata 
dai baci e dalle opere impure, lo zigomo e la mascella allontanati tra loro: lo zi- 
gomo in alto, contro l’occhio, la mascella in basso, sulla pelle inaridita del col- 
lo. E tra loro una cavita oblunga che rende il mento sporgente, quasi appuntito: 
ridicolo come ogni maschera di morte™. 


Intimorito dalle bestie il protagonista sta per cedere alla tentazione di 
tornare indietro quando gli appare una figura: 


ecco che mi apparve una figura, in cui dovevo ancora una volta riconoscermi, 
ingtallita dal silenzio. [...] «Ah — fece, guardandomi [...] sono un’ombra, una so- 
pravvivenza... Sto ‘giallendo pian piano negli Anni Cinquanta del mondo, o, 
per meglio dire, d'Italia [...] vissi a lungo a Bologna, e in altre citta e paesi della 
pianura padana — come é scritto nel risvolto di quei libri degli Anni Cinquanta, 
che ingialliscono con me...»™. 


108. RR Il, p. 1075: cfr. Inferno, 1, 1-3. Sulla Divina Mimesis cfr. in particolare R. Rinal- 
di, Lorrore felice, in Id., L’irriconoscibile Pasolini, Marra, Rovito 1990, pp. 191-204. 

109. RR Il, p. 1078: cfr. Inferno, 1, 13-14. 

no. Cfr, Inferno, 1, 31-60. 

111, RR I, p. 1080. In questo ritratto la lupa sembrerebbe |’immagine allegorica della 
lussuria, mentre in Dante rappresenta l’avarizia come cupidigia di beni materiali (la lus- 
suria é rappresentata dalla lonza), 

112. Ivi, p. 1082 (il terzo corsivo é nel testo). 
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Il Pasolini in crisi degli anni Sessanta incontra il Pasolini delle Ceneri 
di Gramsci, ovvero «la sua coscienza»"™: avvia quindi la propria recher- 
che risalendo all’esperienza di poeta civile attraverso un ennesimo 
sdoppiamento in un Pasolini-Dante e un Pasolini-Virgilio. Lautopre- 
sentazione del Pasolini-Virgilio costituisce una parafrasi e una traspo- 
sizione autobiografica del discorso iniziale del Virgilio dantesco, ma en- 
trambi i primi due canti, cosi come gli Appunti e frammenti per i canti 
successivi, sono intessuti di riprese dai corrispondenti canti dell’ Infer- 
no, tra le quali una citazione di un verso inserita come un autentico em- 
blema (presentiamo un rapido spoglio delle riprese in chiusura di que- 
sto capitolo). Le due immagini, coincidenti con due diversi momenti 
della storia dell’autore, si confrontano allo specchio, rievocandosi, in- 
terrogandosi sul proprio passato e sul proprio presente: sono due “per- 
sone” ormai irrimediabilmente divise. Limmagine del soccorritore ha 
inizialmente dei contorni incerti — avrebbe potuto essere uno dei grandi 
miti giovanili e successivi, Gramsci, Rimbaud"* 0 Charlot — ma si preci- 
sa subito: «Non avevo invece davanti a me che lui, un piccolo poeta ci- 
vile degli Anni Cinquanta [...]. Eppure era chiaro che al mondo — nel 
mio mondo — non avrei potuto trovare [...] altra guida che questa»"’. 
Si realizza cosi la prima della serie di agnizioni che si susseguono in 
questo confronto con la propria immagine di ieri che Pasolini proietta 
fuori di sé: «Ah sei tu! — dissi allora — ti riconosco [...] ti ho molto ama- 
to». Nel Canto 11 due poeti iniziano cosi quello che avrebbe dovuto es- 
sere il loro viaggio attraverso |’Inferno neocapitalistico e borghese. Da 
un famoso paragone dantesco, «Quali fioretti dal notturno gelo» (In- 
ferno, Il, 127), prendono spunto le ultime due pagine del Canto — le pit 
belle della Divina Mimesis — dedicate a una lirica panoramica sulla di- 
stesa di «fiori», «fioretti», «fiorucci» e «fiorellini» di vari colori che sbu- 
cano «tra |’erbaccia torva e innocente» dell’erta che il protagonista sta 
salendo a capo chino. Pasolini identifica la propria immagine con quel- 
la dei fiori secondo un /6pos ricorrente nella sua poesia, dalla Dansa di 
Narcis al Glicine - «Anch’io, come un fiore [...]» — portando quest’i- 
dentificazione a forme che sembrano riecheggiare la Ginestra leopar- 


113. Ivi, p. 1097. 

114. «Poteva capitarmi Rimbaud, il mio Rimbaud dei diciotto anni, mio coetaneo, e 
castratore, col suo destino e la sua lingua gia divini» (ivi, p. 1084). Rimbaud diviene la gui- 
da negli Appunti e frammenti per il IV canto. 

us. Ivi, p. 1084. 
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diana, gia ricordata all’inizio del Canto («la ginestra, immortale»): «Poi 
certo verra qualcosa che mi offendera e mi massacrera, ma anche per 
me, come per i fiori delle altre primavere, il passato si confonde con il 
presente, e un prato é qui, e, insieme, nel cosmo!»"°. Nei brevi Appun- 
ti e frammenti per il III canto i due poeti proseguono il loro viaggio im- 
battendosi negli emblemi ingialliti di un passato disperatamente so- 
pravvissuto nell’irrealta nostalgica del presente, come le «fotografie or- 
mai ingiallite»"7 dei partigiani. In apertura degli Appunti e frammenti 
per il 1v canto |a figura che si offre come guida assume la fisionomia di 
Rimbaud, il poeta pitt amato, che si rivolge subito a Pasolini con una ri- 
presa dalla famosa lettera a Ernest Delahaye: «Maintenant c’est la nuit 
que je travaince. De minuit 4 cing heures du matin»"*. Segue una cita- 
zione dal capitolo Mauvais sang di Une saison en enfer. «De profundis, 
Domine, suis-je-béte!». Altre successive citazioni sono inserite in tra- 
duzione italiana nel testo, che risulta dunque fortemente connotato da 
questa intertestualita rimbaudiana"’. II poeta di Une saison en enfer 
d’altronde é la guida pitt emblematica per un viaggio attraverso |’Infer- 
no moderno. «Mi credo in Inferno dunque ci sto», dice Rimbaud al- 
l'interno della traduzione tra virgolette di un passo del capitolo Nuit de 
l’enfer che apre il paragrafo 6 degli Appunti e frammenti per il IV canto. 
Una citazione in traduzione italiana del «poeta sovrano», viene inserita 
nel successivo paragrafo 7: «Ho capito che ella apparteneva alla sua vi- 
ta di ogni giorno; e che il suo turno di bonta avrebbe messo pit tempo 
a riprodursi che una stella» (Les Déserts de l’amour)'?°. Il passo rim- 
baudiano suscita un’evocazione della madre: «La madre! Essa era dun- 
que la regina dell’ Inferno: essa, raccolta, dolce, protettrice e bambina, 
ancora nella luce del Paradiso Terrestre»'*'. Nell’anticipare l’immagine 
del suo Inferno Pasolini fa ripetutamente riferimento a Hitler: «LIn- 


u6. Ivi, pp. 1092-3. Cfr. Petrolio, Appunto 55, I/ pratone della Casitlina: «Lodore del- 
lerba stordiva [...]. Visto con l’occhio incollato al terreno, ¢/ cosmo era ancora pitt asso- 
luto [...]. La luna era alle spalle» (P. P. Pasolini, Petrolio, a cura di G. Chiarcossi, M. Ca- 
reri, con una Nota filologica di A. Roncaglia, Einaudi, Torino 1992, p. 210: RR I, p. 1411). 

117. Cfr. Teorema: «come nelle loro fotografie ingiallite» (P. P. Pasolini, Teorema, Gar- 
zanti, Milano 1968, p. 51: RR I, p. 1411). 

118. RR II, p. 1097. 

119. Sulle citazioni in traduzione italiana da Une saison en enfer cfr. Note e notizie sui 
testi, ivi, p. 1989. 

120. Ivi, p. 1107. In un testo leggermente modificato e pitt ampio la citazione viene in- 
serita da Pasolini nella sceneggiatura di Teorema: cfr. CAP. 11, p. 364. 


121. Ibid. 
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ferno che mi sono messo in testa di descrivere é stato semplicemente gia 
descritto da Hitler» *. La maggior parte degli Appunti e frammenti per 
il IV canto é occupata dalla sosta in un «giardino pieno di poeti» (la de- 
scrizione del giardino dei poeti occupa la seconda parte del canto dan- 
tesco). Una villa vista da Pasolini vicino a Praga, utilizzata come luogo 
d’incontro per i poeti nella Cecoslovacchia comunista, diviene |’imma- 
gine di un giardino dei poeti contemporaneo: «Dove avevo visto qual- 
cosa di simile a questo giardino pieno di poeti, che avevo ora davanti 
agli occhi? [...] si tratta della villa di S., a qualche chilometro da Praga 
[...]. Erano poeti cechi e poeti slovacchi, e tra loro, qualche poeta ita- 
liano, ospite in quella villa: che era appunto una villa per i poeti»'. I 
Giardino dei poeti é l’unico luogo esente da volgarita nell’Inferno con- 
sumistico. In un mondo in cui tutti sono acquirenti, infatti, il poeta 
«non é un acquirente!»: é un produttore che non guadagna e che pro- 
duce una merce che «se é per avventura acquistata, non pud essere con- 
sumata!»'4, Nel paragrafo 8 che chiude gli Appunti e frammenti per il 
IV canto sopraggiunge un altro poeta, non nominato ma indicato espli- 
citamente nella prima redazione manoscritta del capitolo, Dylan Tho- 
mas, accostato spesso a Rimbaud per la sua vita di poéte maudit (morto 
distrutto dall’alcool). Dylan Thomas é riconoscibile attraverso i riferi- 
menti all’alcool e alla «grassezza insana» (che a causa degli stravizi lo 
aveva colpito gia a trent’anni) dai cui segni ora é purificato. Nel ritrat- 
to che ne offre Pasolini assimila la sua immagine a quella del figlio e del- 
la madre insieme, trasformandolo anzi in madre: «L’altro che veniva 
[...] anch’egli pensava alla madre: ma attraverso il suo bambino [...] di 
cui egli stesso era diventato madre [...]. E, in quanto assomigliava a quel 
suo figlio imberbe [...] egli appunto assomigliava a sua madre. Era di- 
venuto lei». 

Agli Appunti e frammenti per il IV canto seguono direttamente gli Ap- 
punti e frammenti per il VII canto, con una vistosa interruzione del riferi- 
mento all’Inferno dantesco. Pasolini salta completamente i canti V e VI, 
dedicati rispettivamente ai lussuriosi e ai golosi. Gli Appunti e frammenti 


122. Ivi, p. 1100 (cfr. inoltre pp. 1099 e 1113). 

123. Ivi, p. 1100-1 (cfr. inoltre pp. 1102-6). In questa descrizione del Giardino dei poe- 
ti Pasolini fa riferimento al viaggio a Praga compiuto nel gennaio del 1965 per partecipa- 
re a un convegno sul tema Letteratura e Societa, viaggio al quale é legata anche |'ambien- 
tazione del dramma Bestia da stile: cfr. CAP. 12, p. 465. 

124. RR II, p. 1104. 

125. Ivi, p. 107-8. 


304 


Cultura in Ita 


10. DALL’ABIURA ALL’ OPPOSIZIONE PERMANENTE 


per il Vit canto risultano oltretutto estranei al vil canto dell’ Inferno (do- 
ve vengono puniti gli avari e ai prodighi): delineano infatti un abbozzo 
dell’ordinamento morale dell’Inferno neocapitalistico pasoliniano, che 
si apre con la «Zona troppo Continenti (o Riduttivi)». I] peccato del 
conformismo viene presentato subito in apertura attraverso un cartello 
fortemente colorato: «Un cartello indicatore, nuovo di zecca — il paletto 
di metallo tinto di acrilico blu, il riquadro di rosso — portava la scritta al- 
quanto deprimente: “Opera incremento pene infernali (0.1.P.1.) - Zona 
troppo Continenti (o Riduttivi) — Settore I: Conformismo”»'*. L’inten- 
to comico-parodistico risulta evidenziato dal fatto che al posto dei de- 
moni compaiono in scena delle «Demonie». In questa zona «si stavano 
infatti sperimentando nuovi reparti di polizia infernale femminile»: «Le 
Demonie, come tutti i novizi, si prendevano il loro incarico molto a cuo- 
re. I loro occhi erano carichi di una luce nera e nemica, ancora peggiore 
di quella dei Demoni maschi»'”, Le Demonie alzano le sbarre e fanno 
passare i due estranei. La scena successiva é collocata in un grande piaz- 
zale dove é radunata una folla di gente e una persona saluta Pasolini. La 
scena si sposta quindi in un Motel, lasciato il quale i due protagonisti ri- 
prendono il loro viaggio dirigendosi verso la zona indicata da un cartel- 
lo, «Settore autonomo Raziocinanti: Irrazionali e Razionali» ed entran- 
do «nel buio pit fitto»'"*. Gli Altri 3 appunti per il Vi canto sono dedi- 
cati al «peccato della Normalita (o della Continenza)», le cui caratteri- 
stiche principali sono il Conformismo e la Volgarita: «La volgarita é il 
momento di pieno rigoglio del conformismo»'?. Con questi ultimi ap- 
punti termina, o meglio si interrompe |’opera, che ben difficilmente Pa- 
solini avrebbe potuto proseguire soprattutto se avesse voluto seguire in 
qualche modo la struttura narrativa e |’ordinamento morale del model- 
lo dantesco”®. Il suo viaggio nell’inferno contemporaneo proseguira at- 
traverso il cinema (con i film Porcile e Salo), con la Seconda forma de “La 
meglio gioventu’” e soprattutto con il magmatico ed enigmatico romanzo 
Petrolio, all’interno del quale la lunga sezione I/ Merda (Visione) si arti- 
cola in una fitta serie di Gironi che mettono in scena una sorta di “rifa- 


126. Ivi, p. 1109. 

127. Ivi, pp. m10-1. 

128. Ivi, pp. 1114-5. 

129. Cfr. ivi, p. 1121. 

130. Pasolini inserisce in Trasumanar e organizzar un Proposito di scrivere una poesia 
intitolata “I primt set canti del Purgatorio” (P. P. Pasolini, Trasumanar e organizzar, Gar- 
zanti, Milano 1971, pp. 58-61: in TP I, pp. 64-7). 
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cimento” allegorico e attualizzato dell’Izferno dantesco"". Al problema 
dell’ordinamento strutturale si aggiungeva nella Divina Mimesis quello, 
capitale, della lingua. Pasolini colloca la Divina Mimesis su un proprio 
spartiacque linguistico: questa rappresentazione dell’inferno neocapita- 
listico é l’'ultima opera scritta nell’italiano «non-nazionale», ovvero nel- 
la lingua della tradizione letteraria. La progettata prosecuzione nei «Due 
Paradisi» sarebbe stata scritta nella «“supposta” lingua nuova», come di- 
chiarato nella Nota n. 2: 


«La Divina Mimesis» 0 «Mammona» (0 «Paradiso») si presenta miticamente 
come l’ultima opera scritta nell’italiano non-nazionale, l’italiano che serba vi- 
venti e allineate in una reale contemporaneita tutte le stratificazioni diacroni- 
che della sua storia. Nell’Inferno si parla dunque questo italiano [...]. Invece 
tutte le prospettive nel futuro — ossia il progetto e la costruzione (in corso) dei 
Due Paradisi — quello neo-capitalistico e quello comunista — saranno redatte 
nella «supposta» lingua nuova: con le sue sequenze progressive, le sue forme 
concorrenti eliminate, la sua assoluta prevalenza della comunicativita sull’e- 
spressivita ecc. 3, 


E evidente in questo “comunicato dal laboratorio”, datato 17 novembre 
1964, l’eco del saggio Nuove questioni linguistiche pubblicato da Pasoli- 
ni nello stesso anno. Diviene quindi significativo il fatto che il progetto 
si sia fermato a questo punto e che la costruzione preannunciata come 
«in corso» dei «Due Paradisi» — «le prospettive nel futuro», che avreb- 
bero dovuto essere scritte nella «“supposta” lingua nuova» — non si sia 
realizzata (a meno di voler inserire in questa prospettiva il romanzo Pe- 
trolio). Questo rifacimento in prosa della Divina Commedia non poteva 
in realta andare oltre Il’Inferno. Linteresse di Pasolini é sempre stato ri- 
volto soprattutto alla prima cantica della Commedia: tutte le citazioni 
della Commedia inserite nelle sue opere narrative sono riprese dall’In- 
ferno, con la sola eccezione del verso del Purgatorio che chiude il Colla- 
ge da Dante posto in apertura del racconto Dal vero’ (le sceneggiature 
cinematografiche offriranno a loro volta un’ampia conferma al riguar- 
do). Ma vi é anche una ragione pit profonda. La presente realta storica 
é per Pasolini solo Inferno. Il Paradiso é solo e disperatamente, da sem- 
pre, quello del passato, del mito, del sogno, ed é dunque un Paradiso 


131. Cfr. CAP. 14, pp. 556-Go. 
132. RR II, p. 1118. 
133. Cfr. CAP. 9, nota 112. 
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perduto. Pasolini avrebbe potuto operare una rappresentazione dei «Pa- 
radisi» contemporanei solo in due forme: allegorico-parodistica, secon- 
do il registro adottato nella Divina Mimesis, o epico-tragica, ovvero “in- 
fernale” (i due registri risulteranno magmaticamente fusi in Petrolio). 
Nelle venticinque fotografie che compongono !'Iconografia ingialli- 
ta (per un “Poema fotografico”)* si succedono i volti di Grimau e di 
Lambrakis 3’, due foto della rivolta di Reggio Emilia nel 1960", una fo- 
to di piazza Venezia piena di auto (definita nell’indice «Roma: folla ano- 
nima e seicento»), quattro donne meridionali, immagine del vecchio 
mondo popolare («Vecchie»), una foto che ritrae insieme Pasolini e 
Gadda, un comizio comunista, foto di ragazzi quali erano alla fine degli 
anni Cinquanta (tra queste un giovane Franco Citti), un gruppo di par- 
tigiani in marcia’, la tomba di Gramsci al Testaccio, l’amato Contini, la 
scena del battesimo di Cristo nel Vangelo secondo Matteo, il frontespizio 
di Poesia in forma di rosa, inemici del Gruppo 63, i nuovi fascisti, il Nin- 
feo di Valle Giulia durante un’assegnazione del Premio Strega. Pud sor- 
prendere I’inserimento in questa “galleria” di un ritratto di Emilio Cec- 
chi — ben poco stimato da Pasolini — la cui immagine viene forse voluta- 
mente contrapposta a quella dell’amato Sandro Penna, collocata nella 
pagina a fronte, per indicare due modi antitetici di concepire e di prati- 
care l’attivita del letterato ¥*. La serie di fotografie si conclude con le im- 
magini, poste in due pagine a fronte, della piazza della chiesa di Casarsa 
e di un gruppo di bambini africani ripresi davanti alle loro capanne. Le 
due fotografie accostano in modo emblematico le immagini del vecchio 
mito e del nuovo: il giovanile mondo friulano e il mondo ancora vergine 
e primitivo della Negritudine («Africa! Unica mia / alternativa...»). Il li- 
bro é chiuso da un Piccolo allegato stravagante che ripropone una parte 


134. Limmagine metaforica della «fotografia ingiallita» compare gia in chiusura del- 
la lettera inviata a Silvana Mauri il 6 marzo 1950: «Scusami queste deprimenti pagine, la 
mia naturale gaiezza é una fotografia ingiallita» (LEI, p. 415). 

135. Ricordati anche nel testo (RR II, p. 1086). Julian Grimau: oppositore del regime 
franchista giustiziato nel 1963; Grigoris Lambrakis: deputato della sinistra nel Parlamen- 
to greco, ferito in una manifestazione e quindi ucciso nell’automobile della polizia che do- 
veva trasportarlo in ospedale. 

136. Il 7 luglio 1960 a Reggio Emilia ci furono cinque morti durante una dimostra- 
zione contro il governo Tambroni. 

137. Il ricordo dei partigiani compare pit volte nel testo: «Quanti di quei partigiani 
non erano uguali fra loro? Guarda le loro fotografie ormai ingiallite» (RR I, p. 1095). 

138. Cfr. Note e notizie sui testi, ivi, pp. 1986-7 € 1990. 
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della recensione dedicata da Pasolini al tomo Iv, Otto-Novecento, della 
Letteratura ttaliana di Gianfranco Contini”?. 

Presentiamo di seguito un rapido spoglio delle pit evidenti riprese 
dai primi quattro canti dell’Izferno dantesco contenute nel Canto 1, nel 
Canto Il, negli Appunti e frammenti per il Ill canto e negli Appunti e fram- 
menti per tl 1V canto della Divina Mimesis"*°: 


Ma come giunsi [...] ai piedi di un «Colle», in fondo a quella orribile «Valle» {...} 
guardai in alto, e vidi, lassi in cima, una luce, una luce (quella del vecchio sole 
rinato) che mi accecava [...]'*". 


Ma, poi ch’i’ fui al pié d’un colle giunto, 
la dove terminava quella valle 
che m’avea di paura il cuor compunto, 
guardai in alto e vidi le sue spalle 
vestite gia de’ raggi del pianeta 
che mena dritto altrui per ogne calle. 
(Inferno, I, 13-18) 


E mentre rovinavo git [...), ecco che mi apparve una figura, in cui dovevo ancora 
una volta riconoscermi, ingiallita dal silenzio [...] gridai: «Prieta, per favore» [...}. 
«Ah - fece, guardandomi [...] sono un’ombra, una soprawvivenza [...]»". 


Mentre ch’i’ rovinava in basso loco, 
dinanzi a li occhi mi si fu offerto 
chi per lungo silenzio parea fioco. 
Quando vidi costui nel gran diserto, 
«Miserere di me», gridai a lui, 
«qual che tu sii, od ombra od omo certo!» 
(Inferno, 1, 61-66) 


Sono settentrionale: in Friuli é nata mia madre, in Romagna mio padre; vissi a 
lungo a Bologna, e in altre citta e paesi della pianura padana [...]. Sono nato sot- 
to il fascismo, benché fossi quasi ancora un ragazzo quando cadde. E vissi poi 
a lungo a Roma [...]. Fut poeta [...] cantai la divisione nella coscienza, di chi é 


139. La recensione era apparsa sul settimanale “Tempo” il 3 gennaio 1975 (poi accol- 
tain Deseriztoni di descrizioni: cfr. CAP. 13, p. 533). 

140. Escludiamo da questo spoglio le prime riprese gia segnalate supra, alle note 108- 
uo. Le citazioni dell’ Inferno sono riferite al testo della Divina Commedia stabilito da G. 
Petrocchi (Mondadori, Milano 1966-67). 

141. RRO, p. 1078. 

142. Ivi, pp. 1081-2. 
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fuggito dalla sua citta distrutta, e va verso una citta che deve essere ancora co- 
struita’, 


Nacqui sub Iulio, ancor che fosse tardi, 
E vissi a Roma sotto ’l buono Augusto, 
al tempo de li déi falsi e bugiardi. 
Poeta fui, e cantai di quel giusto 
Figliuol d’Anchise che venne di Troia, 
poi che ’l superbo Llién fu combusto. 
(Inferno, 1, 70-74) 


Indi si mosse, e to gli andat dietro'*. 


Allor si mosse, e io li tenni dietro. 
(Inferno, I, 136) 


E qui citai ancora, salvandomi trionfalmente, sia pure per pochi attimi, nell’e- 
spressione altrui: «Me degno a ci6 né to né altri crede»™. 


Me degno a cid né io né altri ’l crede. 
(Inferno, ll, 33) 


Cio che volevo disvolevo [...]*°. 


E qual é quei che disvuol cid che volle 
(Inferno, I, 37) 


«Se ho ben capito — egli disse (nella mia stessa Lingua!) - tu hai una maledetta 
paura...»'4 


«S’i’ ho ben la parola tua intesa» 
rispuose del magnanimo quell’ombra, 
«anima tua é da viltade offesa; 


[...J». 
(Inferno, Il, 43-45) 


In quel primo angolo della Citta [...]. Risuonavano intorno a me diverse lingue 


[...] 148. 


143. Ivi, pp. 1082-3. 
144. Ivi, p. 1086. 
145. Ivi, p. 1091. 
146. Ibid. 

147. Ibid. 

148. Ivi, p. 1094. 


309 


Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


‘Per me si va ne la citta dolente, 
[...]’. 

Quivi sospiri, pianti e alti guai 
risonavan per l’aere senza stelle, 
...]. 

Diverse lingue, orribili favelle, 
[...]. 


(Inferno, IM, 1, 22-23, 25) 


Chiest, ormai compiaciuto: «Maestro cos’é quello che sento?» «Qui vivono [...] 
quelli che hanno eletto a proprio ideale una condizione peraltro inevitabile: I’a- 
nonimato» '4?, 


dissi: «Maestro, che é quel ch’i’ odo? 
E che gent’é che par nel duol si vinta?». 
Ed elli a me: «Questo misero modo 
Tegnon |’anime triste di coloro 
Che visser sanza infamia e sanza lodo». 
(Inferno, Il, 32-36) 


La nostra coppia discese git, come una coppia di cechi. [...] eravamo pallidt co- 
me morti (...]. Io vedevo il colore di quelle guance [...). E gli chiesi come avrei po- 
tuto andar git con lut, se anche lui [...] era contaminato da quel pallore [...]. Re 
spose: «Questo mio pallore non é che la pieta per tutta quella gente laggin, che vi- 
ve nella confusione [...]»'*. 


«Or discendiam qua git nel cieco mondo», 
comincié il poeta tutto smorto. 
«Io sard primo, e tu sarai secondo». 
E io, che del color mi fui accorto, 
dissi: «Come verrd, se tu paventi 
che suoli al mio dubbiare esser conforto?». 
Ed elli a me: «Langoscia de le genti 
Che son qua gid, nel viso mi dipigne 
Quella pieta che tu per tema senti. 
[...J». 


(Inferno, IV, 13-21) 


149. bid. 
150. Ivi, p. 1097. 
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Limmagine tra mito e realta. 
Il cinema e i suoi dintorni 


ILI 
Tra letteratura e cinema. 
Le sceneggiature. Teorema 


Come gia rilevato il grande interesse per il cinema risale alla giovinezza 
di Pasolini, ma comincia a realizzarsi solo dopo il trasferimento a Roma. 
Pasolini inizia dapprima a lavorare come sceneggiatore, aiutato nei pri- 
mi contatti con il mondo del cinema da Attilio Bertolucci e da Giorgio 
Bassani. Collabora alle sceneggiature di La donna del fiume di Mario Sol- 
dati (1954), I/ prigiontero della montagna di Luis Trenker (1955), Le notti 
di Cabiria (1957), Viaggio con Anita (1957-58, film non realizzato), La dol- 
ce vita (1960) di Federico Fellini', Marisa la civetta (1957), Giovant mart- 
ti (1958), La lunga notte del ’ 43 (1960) di Florestano Vancini, I/ carro ar- 
mato dell’8 settembre (1960) di Gianni Puccini, La ragazza in vetrina 
(1961) di Luciano Emmer. Scrive il soggetto e la sceneggiatura della Not- 
te brava (1959) di Mauro Bolognini?*, collaborando quindi alla sceneg- 
giatura del Bell’Antonto (1960) e della Giornata balorda (1960) dello stes- 


1. I testi scritti da Pasolini per le sceneggiature dei tre film sono pubblicati in Pc 1, 
PP. 2143-79, 2181-93, 2297-343. Cfr. inoltre P. P. Pasolini, Noéa, in F. Fellini, Le notti di Ca- 
bivia, a cura di L. Del Fra, Cappelli, Bologna 1957 (SLA I, pp. 699-707). Sul contributo di 
Pasolini alla sceneggiatura delle Nott: di Cabiria cfr. F. Zabagli, Pasolini per “Le notti di 
Cabiria”, in “Antologia Vieusseux”, maggio-agosto 1995, pp. 119-80; cfr. inoltre Note e no- 
trzte sui testi, in PC II, pp. 3181-4. Riguardo la «spinosissima [...] faccenda delle sceneggia- 
ture scritte a pid mani» a cui Pasolini lavor6 moltissimo fra il 1953 € il 1960, ma anche do- 
po, i curatori dell’edizione hanno deciso di pubblicare solo «i frammenti di sceneggiatu- 
ra [...] che con una certa sicurezza si potevano attribuire a Pasolini», escludendo quei te- 
sti scritti in collaborazione in cui non era possibile «distinguere una parte sicuramente pa- 
soliniana» (W. Siti, F Zabagli, Nota all’edizione, in PC I, pp. CXVI-CXvIll). Lelenco com- 
pleto delle collaborazioni é in PC Il, pp. 3353-5. 

2. Cfr. CAP. 9, nota Io. 
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so Bolognini. Collabora al soggetto di Morte di un amico (1960) di Fran- 
co Rossi. Scrive i testi per due cortometraggi di Cecilia Mangini, Ignotz 
alla citta (1958) e Stendali (1960); scrive il commento per un terzo corto- 
metraggio della Mangini, La canta delle marane (1961), tratto da un epi- 
sodio di Ragazzi di vita’. Scrive il soggetto della Commare secca di Ber- 
nardo Bertolucci (1962). Insieme con Sergio Citti scrive il soggetto e la 
sceneggiatura di Ostia (1970) e di Storie scellerate (1973) dello stesso Cit- 
ti. Pasolini esordisce come regista nel 1961 con Accattone, cui seguono 
Mamma Roma (1962), La ricotta (episodio di RoGoPaG*, poi Laviamoci 
il cervello, 1963), La rabbia (prima parte, 1963), Comzizi d'amore (1964), So- 
praluoghi in Palestina (mediometraggio, 1964), I/ Vangelo secondo Mat- 
teo (1964), Uccellacci e uccellini (1966), La terra vista dalla luna (episodio 
di Le streghe, 1967), Edipo re (1967), Che cosa sono le nuvole? (episodio 
di Capriccio all’italiana, 1968), Teorema (1968), Appunti per un film sul- 
!’India (documentario per TV 7, 1968), La sequenza del fiore di carta (epi- 
sodio di Amore e rabbia, 1969) *, Porcile (1969), Medea (1969), Appunti per 
un’Orestiade africana (mediometraggio, 1970), Appunti per un romanzo 
dell’immondezza (documentario per la televisione, 1970), I/ Decameron 
(1971), Le mura di Sana’a (cortometraggio, 1971), I racconti di Canterbury 
(1972), 12 dicembre (1972)7, Il Fiore delle Mille e una notte (1974), Salé o 
le 120 giornate di Sodoma (1975)*. 


3. Dal romanzo Una vita violenta é tratto il film omonimo, diretto da Paolo Heusch 
e Brunello Rondi e interpretato da Franco Citti (1962), per la cui sceneggiatura Pasolini 
diede una consulenza. 

4. Acronimo per i cognomi dei registi dei quattro episodi: Rossellini, Godard, Paso- 
lini, Gregoretti. 

5. Registi degli altri episodi: Rosi, Bolognini, Visconti, De Sica. 

6. Titolo inizialmente previsto Vangelo ’7o; registi degli altri episodi Lizzani, Berto- 
lucci, Godard, Bellocchio. 

7. La regia del film é firmata da Giovanni Bonfanti (soggetto e sceneggiatura dello 
stesso Bonfanti e di Goffredo Fofi), ma si tratta in realta di un’opera collettiva: Pasolini 
ha diretto circa la meta del film, nato da una sua idea e prodotto da Lotta Continua. Co- 
me indica la data posta a titolo, il film é dedicato principalmente alla strage compiuta al- 
la Banca dell’Agricoltura in piazza Fontana a Milano il 12 dicembre 1969, inquadrata in- 
sieme con episodi della contestazione studentesca e della protesta politica. Su questo film 
cfr. intervista Le bombe secondo Pasolini, in “Panorama”, 31 dicembre 1970 (ora in PC Il, 
PP. 2987-90). 

8. Per la filmografia completa di Pasolini cfr. PC 1, pp. 3333-55. Per la bibliografia cri- 
tica sul cinema di Pasolini, ormai sterminata, cfr. ivi, pp. 3283-330 (bibliografia aggiorna- 
ta al 1999); nell’ambito di questo capitolo ci limitiamo alle citazioni e agli aggiornamenti 
pit necessari. 
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Lattivita cinematografica si aggiunge a quella poetica, narrativa e 
saggistica all’interno di una sostanziale coerenza estetica, portando con 
sé le straordinarie potenzialita del nuovo strumento espressivo, gia ben 
note a Pasolini, anche in questo campo attentissimo agli aspetti tecnici, 
stilistici e formali cosi come a quelli teorici. Anche nella sua esperienza 
cinematografica Pasolini é un infaticabile sperimentatore di linguaggi. 
Tullio De Mauro ha sottolineato che Pasolini é «il primo artista di gran- 
de livello internazionale che possa definirsi multimediale nel mondo di 
oggi»?. Lo stretto legame che unisce I’attivita letteraria e quella cinema- 
tografica emerge anche nell’intenso lavoro di sperimentazione condot- 
to sul nuovo linguaggio. Nel realizzare i suoi film, dei quali scrive sem- 
pre sia il soggetto sia la sceneggiatura (spesso curando personalmente o 
in collaborazione con altri anche la scelta delle musiche), Pasolini fa 
poesia in forma di cinema. Fa poesia attraverso le tecniche di un nuovo 
e diverso sistema di segni elaborando un linguaggio iconografico asso- 
lutamente originale. Pasolini ha ribadito in pit: occasioni di aver girato 
i suoi film «come poeta»'®. Teorizza un «cinema di poesia»" precisan- 
do anzi: «Se io mi son deciso a fare dei film é perché ho voluto farli esat- 
tamente come scrivo delle poesie, come scrivo i romanzi. Io dovevo per 
forza essere autore dei miei film, non potevo essere un coautore, 0 un 
regista nel senso professionale»'. In fase di progettazione del Vangelo 
secondo Matteo cosi Pasolini sintetizza il proprio atteggiamento nelle let- 
tere inviate a Lucio Caruso della Pro Civitate Christiana di Assisi e al 
produttore Alfredo Bini: «E a questa altezza poetica [del testo evange- 
lico] che cosi ansiosamente mi ispiro. Ed é un’opera di poesia che to vo- 
glio fare. Non é un’opera religiosa nel senso corrente del termine, né 
un’opera in qualche modo ideologica»; «Voglio fare pura opera di poe- 
sia, tischiando magari i pericoli dell’esteticita»?. In apertura del volu- 


9. T. De Mauro, Pasolini critico dei linguaggt, in AA.VV., Pier Paolo Pasolini, in “Gal- 
leria”, 1985, 1-4, p. 8. 

10. P. P. Pasolini, Al lettore nuovo, introduzione a Id., Poeste, Garzanti, Milano 
1970: ora in SLA II, p. 251; Pasolini precisa in nota: «Uso questa parola in senso stretta- 
mente “tecnico”». 

u. P. P. Pasolini, I/ “cinema di poesia”, in Id., Empirismo eretico, Garzanti, Milano 
1972, Pp. 171-91 (ora in SLA I, pp. 1461-88). 

12. Id., Una visione del mondo epico-religiosa, in “Bianco e Nero”, 6, giugno 1964: 
PC Il, pp. 2856-7. 

13. Id., I/ Vangelo secondo Matteo. Un film di Pier Paolo Pasolini, Garzanti, Milano 
1964, pp. 17 € 20 (LE II, pp. 508-9 € 514-5). I testi sono stati ristampati in Id., I/ Vangelo se- 
condo Matteo, Edipo re, Medea, Garzanti, Milano 1991. 
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me Pasolini nella citta del cinema Lino Micciché ha sottolineato che, an- 
che dopo esservi entrato, 


cittadino vero e proprio di questa «citta» Pasolini non lo fu mai veramente, mai 
completamente, mai fino in fondo: in principio, e a lungo, ne rifiuté le leggi for- 
mali, poi ne respinse le prassi merceologiche [...] in questa «citta del cinema», 
Pasolini fu sempre uno “straniero” [...]. Egli la abitd per conto proprio, senza 
farsi contaminare dal «mestiere» dei concittadini, unico cineasta italiano dell’e- 
poca a non usare mai altri che se stesso come soggettista, dialoghista e sceneg- 
giatore [...] immerso [...] nella solitaria operazione del «cinema di poesia»"4. 


Il Pasolini cineasta é dunque un poeta che entra nella citta del cinema 
mantenendo intatta la propria identita: € un uomo di cinema che pro- 
viene da un’altra arte e che quindi porta nel suo cinema i codici, |’im- 
maginario, la sensibilita estetica di quest’arte. Vi porta in definitiva tut- 
ta la sovradeterminazione simbolica preesistente nel suo universo poe- 
tico. Anche dopo che !’attivita cinematografica ha preso il sopravvento 
su quella letteraria dietro la macchina da presa c’é sempre |’occhio del 
poeta: c’é quindi una percezione simbolica prima che una rappresen- 
tazione figurativa dell’immagine. C’é molto cinema nella narrativa e 
nella poesia di Pasolini ~ basti ricordare le descrizioni di interni di ci- 
nema popolari inserite in Amado mio e in Una vita violenta e le Poesie 
di “Mamma Roma’— ma ¢’é ancor pit poesia nel suo cinema. Nei testi 
delle sceneggiature Pasolini inserisce pit volte brani delle proprie poe- 
sie. I] cinema di Pasolini nasce dunque all’insegna della correspondance 
tra parola poetica ed immagine cinematografica"’. Il pastiche di lettera- 
tura e cinema é testimoniato in modo eloquente dalle sceneggiature 
pubblicate da Pasolini in volume, spesso corredate di poesie scritte du- 
rante la lavorazione dei film (oltre che di altri testi): Accattone'*, Mam- 
ma Roma, II padre selvaggio (sceneggiatura di un film non realizzato), I/ 


14. L. Micciché, Pasolini nella citta del cinema, Marsilio, Venezia 1999, p. 9. Sul cine- 
ma di Pasolini considerato dall’ottica critica del «cinema di poesia» cfr. H. Joubert-Lau- 
rencin, Pasolini: portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du Cinéma, Paris 1995. 

15. Cfr. P. Baldelli, Fil e opera letteraria, Marsilio, Padova 1964, pp. 345-6; cfr. inol- 
tre G. P. Brunetta, La parola nel cinema di Pasolini, in Id., Forma e parola nel cinema. Il 
film muto, Pasolini, Antonioni, Liviana, Padova 1970, pp. 35-83. 

16. Il problema delle differenze tra «espressione cinematografica» ed «espressione 
letteraria» viene affrontato subito da Pasolini nel saggio Cinema e letteratura. Appunti do- 
po “Accattone”, pubblicato insieme con altri scritti nel volume della sceneggiatura (P. P. 
Pasolini, Accattone, Edizioni F. M., Roma 1961; il saggio é pubblicato in PC I, pp. 145-9). 
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Vangelo secondo Matteo, Uccellacci e uccellini, Edipo re, Medea, Ostia’’. 
Sono state pubblicate postume le sceneggiature del Decameron, dei Rac- 
conti di Canterbury e del Fiore delle Mille e una notte. A queste si ag- 
giungono l’abbozzo di sceneggiatura del Progetto per un film su san Pao- 
lo e il testo del soggetto di Porno-Teo-Kolossal'*. Le sceneggiature rive- 
lano in modo emblematico la loro “doppia natura” oscillante fra auto- 
nomia di scrittura letteraria ed eteronomia di scrittura per un film da far- 
si: anfibologia della quale il “racconto” Teorema costituisce un caso li- 
mite. Nel saggio La sceneggiatura come “struttura che vuol essere altra 
struttura” —in cui adotta il termine di sceno-testo — Pasolini opera preci- 
se puntualizzazioni al riguardo: 


Se dunque un autore decide di adottare la «tecnica» della sceneggiatura come 
opera autonoma, deve accettare insieme |’allusione a un’opera cinematografica 
«da farsi» [...]. Se invece accetta, come elemento sostanziale, struttura, della sua 
«opera in forma di sceneggiatura», l’allusione a un’opera cinematografica-vi- 
sualizzatrice «da farsi», allora si pud dire che la sua opera é insieme tipica [...] e 
autonoma nel tempo stesso”. 


La sceneggiatura é una forma in movimento da un sistema linguistico 
(narrativo) a un altro (cinematografico). Pasolini scrive le sue prime sce- 
neggiature con un occhio alla letteratura e |’altro allo schermo: i testi 
propongono una forma di scrittura che si potrebbe definire “visiva”. La 
natura propriamente letteraria dei testi tende a riemergere o a prevale- 
re su quello che per lo scrittore é un testo “provvisorio” per un film «da 
farsi» dopo la prima pubblicazione della sceneggiatura. Nei progetti di 
Pasolini le sceneggiature di Accattone e di Mamma Roma, sollecitamen- 
te stampate in volume poco prima dell’uscita dei film, avrebbero dovu- 


17. Regista di Ostia fu Sergio Citti; Pasolini scrisse il soggetto e la sceneggiatura in 
collaborazione con lo stesso Citti ma il lavoro di scrittura va attribuito prevalentemente 
a lui: cfr. Ostia. Un film di Sergio Citti, Garzanti, Milano 1970 (la sceneggiatura é pubblli- 
cata in PC Il, pp. 2373-482). 

18. Tutte le sceneggiature dei film di Pasolini sono pubblicate (insieme con le idee, i 
soggetti e i trattamenti) in PC, dove sono pubblicati anche i testi dedotti alla moviola dal- 
la banda sonora di Comizi d’amore, Sopraluoghi in Palestina, Appunti per un film sull’In- 
dia, Teorema, La sequenza del fiore di carta, Appunti per un’Orestiade africana, Salo o le 120 
giornate di Sodoma. 

19. Empirismo eretico, cit., in SLA I, p. 1490. Sui problemi riguardanti l’edizione del- 
le sceneggiature dei film di Pasolini, data la loro natura di «pre-testi» scritti in funzione 
del testo audiovisivo, cfr. Siti, Zabagli, Nota all’edizione, cit., in PC I, pp. CXV-CXX. 
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to diventare dei racconti da pubblicare in un libro. Nelle lettere inviate 
a Livio Garzanti il 28 febbraio 1961 e nel maggio del 1962 Pasolini con- 
ferma il progetto e ribadisce la distinzione fra le «sceneggiature» vere e 
proprie e i «racconti» che intendeva ricavarne°. Rispetto alla prima 
pubblicazione in volume la sceneggiatura di Accattone e soprattutto 
quella di Mamma Roma pubblicate in Ali dagli occhi azzurri presentano 
infatti diverse modifiche operate da Pasolini per «ragioni letterarie»”. 
A parte l’eliminazione delle didascalie e delle indicazioni tecniche, si ha 
infatti una sostanziale trascrizione della sceneggiatura in forma di rac- 
conto. Rispetto alla sceneggiatura di Mamma Roma nel film manca inol- 
tre la scena dell’incontro di Ettore con |’omosessuale**. I cambiamenti 
operati da Pasolini nel passaggio dalla sceneggiatura al film sono nume- 
rosi e coinvolgono anche il brano dell’Inferno letto da un malato di ori- 
gine sarda nell’infermeria della prigione dove Ettore si trova febbrici- 
tante. Nella sceneggiatura il malato legge due brani ripresi dal canto 
XVIII, i w. 112-119 € 127-135 (tra il primo e il secondo un altro malato can- 
ticchia Violino tzigano)*, nel film invece legge i primi 14 versi del canto 
IV, che descrivono il risveglio di Dante e il suo ingresso nel primo cer- 
chio dell’Inferno: descrizione ben pit paradigmaticamente “infernale” 
rispetto ai due brani della sceneggiatura. Pasolini apporta numerosi 
cambiamenti rispetto alla sceneggiatura originale anche nella Ricotta, 
particolarmente nella successione delle scene**. La dichiarazione di vo- 
ler fare una «citazione del vecchio Duvivier» * (riproducendo la bufera 
di nuvole, vento, tuoni e lampi che accompagna la scena della Passione 
nel film Golgota) fatta dal regista prima che le tre croci vengano alzate 


20. Cfr. LE Il, pp. 487 e 504. 

21. «La sceneggiatura [di Mamma Roma] era esattamente quella originale, ma nella 
versione che ho pubblicato due o tre anni dopo aver girato il film ho apportato alcuni 
cambiamenti, per ragioni letterarie. Rileggendola a distanza di tempo dalla realizzazione 
del film non mi é piaciuta, dal punto di vista letterario, e percid l’ho cambiata» (P. P. Pa- 
solini, Pasolini su Pasolint. Conversazioni con Jon Halliday, introduzione di N. Naldini, 
Guanda, Parma 1992: in SPS, pp. 1316-7). 

22. Cfr. PC I, pp. 206-7 (scena 23). 

23. Cfr. ivi, pp. 254-5 (scena 46). 

24. La sceneggiatura della Ricotta viene pubblicata per la prima volta in Ali daglt 
occhi azzurri. Anche in questo caso Pasolini opera diverse correzioni di tipo narrativo 
rispetto al testo originale pubblicato in PC I, pp. 327-51. Sull’argomento cfr. T. Subini, 
Pier Paolo Pasolini. “La ricotta”, Lindau, Torino 2009: Le vartanti fra le quattro versioni, 
pp. 69-85. 

25. PC I, pp. 341 € 343. Golgota viene diretto da Duvivier nel 1935, interpreti principa- 
li Jean Gabin (Pilato), Harry Baur (Erode) e Robert Le Vigan (Cristo). 
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sulla cima del Calvario scompare nel film. Per contro la sua frase con- 
clusiva, «Povero Stracci, crepare: non aveva altro modo per ricordarsi 
che anche lui era vivo», viene aggiunta sul set. Forse sulla scorta di que- 
ste esperienze Pasolini premette alla sceneggiatura del Vangelo secondo 
Matteo pubblicata in volume una nota in cui informa che «la sceneggia- 
tura qui pubblicata corrisponde ad una prima stesura del film, quando 
il progetto prevedeva misure produttive e artistiche diverse da quelle 
poi realizzate»*°. Vincenzo Cerami ha sottolineato come quasi tutte le 
sceneggiature di Pasolini abbiano una «godibilita di lettura» che poco 
si discosta da quella del testo puramente letterario: si presentano come 
«un “genere” che sulla carta ha la stessa dignita del racconto in prosa»’. 
Per questa ragione le sceneggiature scritte prima delle riprese cinema- 
tografiche sono pit interessanti rispetto a quelle dedotte dalla banda so- 
nora del film. 

Oltre che in fase di lavorazione del film, Pasolini apportava numero- 
si cambiamenti rispetto alla sceneggiatura anche nel corso del montaggio. 
La sceneggiatura di Uccellacct e uccellini in particolare viene ampiamen- 
te modificata durante la lavorazione del film, che rispetto alla sceneggia- 
tura viene poi reinventato strutturalmente alla moviola**. La sceneggia- 
tura rispecchia l’impianto originario di un film in tre episodi, intitolati ri- 
spettivamente L’xomo bianco (nel soggetto il titolo era Laigle, «L’aqui- 
la»), Uccellacci e uccellini (nel soggetto Faucons et moineaux, «Falchi e 
passeri») e Laggivi (nel soggetto Le corbeau, «Il corvo»). Il primo episo- 
dio viene girato in pellicola ma viene poi escluso dal montaggio definiti- 
vo del film; il secondo diviene l’episodio centrale nella versione cinema- 
tografica venendo inserito all’interno dello svolgimento del terzo episo- 
dio — dedicato alla lunga camminata compiuta da Toto e da Ninetto, ai 
quali si aggrega ben presto il corvo — che ne risulta quindi suddiviso in 
due parti. La differenza pit notevole rispetto alla sceneggiatura é la ca- 
duta nel film del primo episodio’. Altre significative modifiche riguar- 


26. I! Vangelo secondo Matteo, cit., p. 39. 

27. V. Cerami, La trascriztone dello sguardo, in PCI, p. XXVII. Un’attenta analisi dei te- 
sti delle sceneggiature di Pasolini e del racconto Teorema & stata proposta da R. Rinaldi, 
La forma scritta dello sguardo, in \d., Pier Paolo Pasolini, Mursia, Milano 1982, pp. 227-67. 

28. Cfr. Cerami, La trascrizione dello sguardo, cit., p. XXXIV. Pasolini si sofferma sul 
«salto qualitativo» che intercorre tra sceneggiatura e film in Una visione del mondo epico- 
religiosa, cit., in PC II, p. 2849. 

29. Pasolini racconta i suoi dubbi al riguardo e i tentativi di recuperarlo nelle Con- 
fessioni tecniche poste in apertura di Uccellacci e uccellini, Garzanti, Milano 1966, pp. 55-6 
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dano I’episodio iniziale della predica di san Francesco agli uccelli (scena 
32) e il colloquio di san Francesco con frate Ciccillo e frate Ninetto che 
chiude la prima parte del film (scena 51)3°. Nel film le parole con cui san 
Francesco rivolge la sua breve predica agli uccelli sono completamente 
diverse da quelle della sceneggiatura: non sono legate al modello france- 
scano delle lodi delle creature a Dio ma acquistano un rilievo vistosa- 
mente politico. San Francesco si rivolge agli uccelli come a un popolo op- 
presso che vive fuori dalla legge (la voce é di Francesco Leonetti): 


Voi che non volete sapere, che vivete come assassini tra le nuvole, che vivete co- 
me banditi nel vento, che vivete come pazzi nel cielo, voi che avete la vostra leg- 
ge fuori dalla legge e passate i giorni in un mondo che sta ai piedi del mondo, e 
non conoscete il lavoro, e ballate ai massacri dei grandi, noi possiamo conoscervi 
solo attraverso Dio”. 


Pasolini riprende qui in modo vistoso — anzi riscrive, adeguandolo al 
nuovo contesto — un passo del poemetto Profezza in cui si rivolge ai po- 
poli oppressi del Sud del mondo: 


essi che non vollero mai sapere, essi che ebbero occhi solo per implorare, 
essi che vissero come assassini sotto terra, essi che vissero come banditi 
in fondo al mare, essi che vissero come pazzi in mezzo al cielo, 

essi che si costruirono 

leggi fuori legge, 

Leal 

essi che ballarono 

alle guerre borghesi 

[e2)3%: 


(PC Il, pp. 2780-1). Il volume é aperto da una sezione di Scritti teorici e tecnici di Pier Pao- 
lo Pasolini comprendente Il “cinema di poesia”, La sceneggiatura come “struttura che vuol 
essere altra struttura” (poi riproposti con minimi ritocchi in Exepirismo eretico, cit.), Con- 
fesstont tecniche e Le fasi del corvo. 

30. Cfr. PCI, pp. 715-6 e 745-6. In questa parte del film Pasolini attinge ampiamente 
al Francesco giullare di Dio di Rossellini, «il suo film migliore» (Pasolini su Pasolini, cit., 
in SPS, p. 1353). Pasolini giunge a definire questa parte del film «una specie di ambiguo 
omaggio a Rossellini» (I/ sogno del centauro, a cura diJ. Duflot, prefazione di G. C. Fer- 
retti, Editori Riuniti, Roma 1983: in SPS, pp. 1435-6). 

31. Questa e le successive trascrizioni dalla colonna sonora di Uccellacci e uccellini so- 
no nostre. 

32. Appendice a Poesia in forma di rosa, in TP I, p. 1290. 
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San Francesco incarica quindi frate Ciccillo e frate Ninetto di continua- 
re la sua predicazione cominciando «da due classi molto differenti di uc- 
celli: dai falchi, che sono prepotenti, e dagli umili passeretti»». Nel film 
l’episodio presenta altre varianti rispetto alla sceneggiatura. In corri- 
spondenza delle scene mute 37-39 e dell’inizio della scena 40, riferite al 
passare delle stagioni, mentre frate Ciccillo é immobile in ascolto** si ode 
fuori campo la voce narrante del corvo che commenta il succedersi del- 
le stagioni. I] successivo sogno del Paradiso fatto da frate Ninetto, che 
dialoga con il «Padre Eterno» e alla fine balla di gioia, viene completa- 
mente omesso»’. Nel colloquio conclusivo Totd e Ninetto — che dopo 
avere parlato agli uccelli con la danza e imitato i loro versi hanno visto 
poco prima un falco uccidere un passeretto — si presentano disperati a 
san Francesco, la cui esortazione é pero diversa da quella che compare 
nella sceneggiatura. Dopo la frase «Bisogna cambiarlo er monno, frate 
Ciccillo: é questo che nun avete capito!» Pasolini inserisce nel discorso 
di san Francesco una parte assente nella sceneggiatura: un testo ripreso 
da un discorso di Paolo vi (che molti invece credettero di Marx, come 
Pasolini ricorda in un’intervista) **: 


Un giorno verra un uomo dagli occhi azzurri e dira: sappiamo che la giustizia é 
progressiva e sappiamo che man mano che progredisce la societa si sviluppa la 
coscienza della sua imperfetta composizione e vengono alla luce le disugua- 
glianze stridenti e imploranti che affliggono |’umanita. Non é forse questa av- 
vertenza della disuguaglianza fra classe e classe, fra nazione e nazione, la pili gra- 
ve minaccia della pace?” 


33. PCI, p. 716. 

34. Cfr. ivi, pp. 724-5. 

3s. Cfr. ivi, pp. 727-9 (scena 41). 

36. «Il prete intelligente analizza sempre la societa in termini marxisti, lo fa perfino 
il Papa. Una frase usata da Paolo vi che misi nel mio Uccellacei e uccellini fu creduta da 
tutti una frase di Marx» (Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1294). 

37. Il testo della parte del discorso di Paolo vi qui ripresa é il seguente: «E perché sap- 
piamo che la giustizia & progressiva; e sappiamo che man mano progredisce la societa, si 
sveglia la coscienza della sua imperfetta composizione, e vengono alla luce le disuguaglianze 
stridenti e imploranti che ancora affliggono |’umanita. Non é forse questa avvertenza delle 
disuguaglianze fra classe e classe, fra nazione e nazione la minaccia pit grave alla rottura 
della pace?» (http://www.vatican.va/holy_father/paul_vi/audiences/documents/hf_ 
p-vi_aud_19651006_it-html). Il testo fa parte di un discorso, evidentemente riportato dai 
giornali, tenuto in un’Udienza generale il 6 ottobre 1965 di ritorno dal viaggio all’ONu, nel 
quale Paolo vi ripete le parole dette il giorno prima ai Padri riuniti in Concilio. 
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Come accennato la struttura del film modifica radicalmente l’impianto 
della sceneggiatura. Dopo la scritta iniziale «Dove va |’umanita? Boh! - 
sintesi di un’intervista di Mao a Mr Edgard Snow» il film prende avvio 
dalla scena 52 della sceneggiatura®*, con |’apparizione e il primo dialogo 
di Toto e Ninetto (il corvo fa Ja sua apparizione nella scena 56). La sce- 
neggiatura viene seguita fedelmente (compresi la scena del ballo dei ra- 
gazzi davanti al bar della stazione e i cartelli stradali) con pochi e mode- 
sti cambiamenti fino alla scena 57 nella quale, dopo la battuta di Ninet- 
to «Io invece so’ Ninetto, di Innocenti Toto e di Semplicetti Grazia», il 
corvo annuncia di voler raccontare ai suoi due compagni di strada una 
storia religiosa che tratta di uccellacci e uccellini: 


La vostra innocenza, la vostra semplicita e la vostra grazia sono religiose, e reli- 
gione é la forza che vi porta un passo dopo Ialtro per la vostra strada che nes- 
suno sa — che siate contadini 0 operai non importa — una strada che vi conduce 
lontano, 1a dove tutte le strade del mondo s’incontrano... E, a proposito di reli- 
gione, vorrei raccontarvi una storiella, se permettete, tanto per ingannare la fa- 
tica di questa lunga camminata sotto il sole... Posso? la storia che voglio rac- 
contarvi é una strana storia di uccellacci e uccellini. Siamo nel Milleduecento, 
ma il riferimento a fatti o persone dei nostri giorni non é affatto casuale. 


Su queste ultime parole gia scorrono le immagini del prato con I’albero 
pieno di uccelli ai quali Francesco sta parlando. Chiuso |’episodio fran- 
cescano, il film riprende dall’interrotta scena 57, con Toto che cerca il ca- 
panno per fare i suoi bisogni e la rissa con i proprietari. La sceneggiatu- 
ra viene seguita con piccole varianti fino al lungo discorso del corvo sul- 
lo scoppio della guerra tra India e Pakistan, che viene cosi ridotto: «E 
scoppiata la guerra! per un fazzoletto di terra! Scappate adesso, eh? ave- 
te fifa? Come Gandhi dovevate fare ecc.». Viene eliminata anche la fra- 
se finale del corvo «e conciliavate in un unico atto di mitezza la rivolu- 
zione comunista e il Vangelo!»?9. Alla fine della scena si sente invece la 
voce del corvo che dice, come arringando la folla: «E ora di finirla con 
la guerra! Dobbiamo combattere uniti per la pace!». Nella prima parte 
della scena successiva Pasolini inserisce nella sceneggiatura un ironico 
riferimento all’omologazione linguistica che il consumismo sta realiz- 
zando in Italia, che verra soppresso nel film. I] corvo (che lungo il cam- 
mino chiede continuamente ai suoi due compagni di strada dove vanno) 


38. Cfr. PCI, p. 749. 
39. Ivi, p. 769. 
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informa Ninetto che in una fabbrica davanti alla quale stanno passando 
fabbricheranno «II Totofon [...] un apparecchio piccolo come una val- 
volina: lo si mette in bocca, e si parla tutti uguale [...] il Totofon fara par- 
lare tutti allo stesso modo [...]. Hanno fatto delle statistiche e hanno sco- 
perto la legge che “chi parla uguale consuma uguale”... Cosi parlando 
tutti uguale, vestiranno tutti uguale, si motorizzeranno tutti uguale»+°. 
Dal punto di vista linguistico va rilevata una particolarita del linguaggio 
usato da Toto. Nella sceneggiatura, compreso |’episodio francescano, i 
personaggi di frate Ciccillo e di Tot (cosi come quelli di frate Ninetto e 
di Ninetto) parlano sempre in dialetto romanesco. Nell’episodio france- 
scano del film Toté parla in italiano, sia pure con accento napoletano; 
nella rimanente parte del film parla in romanesco tendendo pero a ri- 
prendere il suo abituale accento napoletano“. 

II seguito del film presenta alcuni spostamenti nella successione de- 
gli episodi e alcuni cambiamenti rispetto alla sceneggiatura. La parodia 
del «Primo Convegno dei Dentisti Dantisti» che si tiene a Villa Genero- 
ne e che vede come principale protagonista il barbuto «professor Ga- 
briele Baldini», che fa da «demiurgo» fra due gruppi di dantisti di di- 
verso orientamento (interpretato con comica teatralita dallo stesso Ga- 
briele Baldini) +, viene rappresentata con piccole differenze rispetto al- 
la sceneggiatura (scene 64-66). Dopo quest’episodio nella sceneggiatura 
il corvo — «timido Socrate non autorizzato»* e portavoce di Pasolini - 
si lascia trasportare da «un sentimento di dantesca indignazione» lan- 
ciandosi in un’invettiva contro la borghesia: «Ah borghesia [...]. Ah, 
anarchia, libero amore di Santita! [...]. Ah borghesia, hai identificato tut- 
to il mondo con te stessa; questa identificazione segna la fine del mon- 
do; ma la fine del mondo sara anche la tua!» +4. Nel film questa invettiva 
ideologica viene interamente soppressa*’. Seguono, come nella sceneg- 


40. Ivi, pp. 771-2. 

41. Sulla «decodificazione» e sulla riscoperta della figura di attore di Toté operata da 
Pasolini rispetto al suo precedente cliché di attore del cinema comico-popolare cfr. Ecco 
tl mio Toto in PC II, pp. 3008-12. 

42. La parodia si collega naturalmente con le polemiche suscitate dal saggio di Pa- 
solini La volonta di Dante a essere poeta (cfr. CAP. 13, pp. 486-8). Gabriele Baldini, critico 
letterario e docente di Letteratura inglese all’Universita di Roma, era marito di Natalia 
Ginzburg. 

43. PCI, p. 780. 

44. Ivi, pp. 802-3. 

4s. Cfr. ivi, p. 793. 
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giatura, la lunga sequenza muta dei funerali di Togliatti e quindi I’in- 
contro di Toto e Ninetto con la bella prostituta Luna. La scena 71, che 
conteneva un’enfatica dichiarazione ideologica del corvo — «Io devo es- 
sere prima di tutto anarchico, quindi né Dio, né patria, né famiglia [...]. 
Percio ho il dovere di dare sempre un giudizio senza compromessi sulla 
vita! [...] A costo di stare sempre sulla graticola!»+* — cade quasi intera- 
mente nel film. Un altro significativo cambiamento compare poco prima 
del finale: mentre nella sceneggiatura la famosa citazione «“I maestri so- 
no fatti per essere mangiati in salsa piccante.” Giorgio Pasquali» appa- 
re scritta in un cartello*’, nel film la frase é inserita nella risposta del cor- 
vo a una domanda di Toto: «Tutto normale, dott? — Eeh eh... Mah!... I 
professori vanno mangiati in salsa piccante, diceva Giorgio Pasquali... 
pero chi li mangia e li digerisce diventa un po’ professore anche lui... Ah 
ah ah!», Anche in questo passo il corvo anticipa involontariamente la fi- 
ne che fara di li a poco, mangiato dai due compagni di viaggio. Nel film 
vengono tagliati gli ultimi lunghi discorsi del corvo sulla crisi del marxi- 
smo: «se il marxismo é in crisi, cosa deve fare un marxista? [...]. Eppu- 
re bisogna a tutti i costi ritrovare la via della rivoluzione [...]. I] capitali- 
smo dice di voler salvare il passato, in realta lo distrugge [...]. La rivolu- 
zione comunista si pone invece come salvezza del passato, ossia dell’uo- 
mo»**, I] finale del film é identico alla sceneggiatura: il padre e il figlio 
camminano lungo la loro strada, facendosi sempre pit lontani e pit pic- 
coli «come in un film di Charlot». 

Come accennato, il libro Teorema costituisce un caso limite del pa- 
stiche pasoliniano di letteratura e cinema, di autonomia della scrittura 
letteraria e di eteronomia della scrittura per il cinema: é una sceneggia- 
tura scritta come racconto (o viceversa). «Pit che un racconto, é quello 
che nelle scienze si chiama “referto”», avverte Pasolini nel risvolto di co- 
pertina intitolato in modo esibitamente didattico Come leggere nel mo- 


46. Ivi, pp. 800-1. Cfr. il Progetio di opere future: «Bisogna deludere. Saltare sulle bra- 
ci // come martiri arrostiti e ridicoli» (Poesia in forma di rosa, cit., in TP I, p. 12.48). 

47. PCI, p. 802. La citazione, leggermente modificata, é tratta dall’articolo di Pasquali 
scritto in risposta all’inchiesta Le universitd e la cultura, pubblicato in “Primato” nel 1941, 
poi accolto con lo stesso titolo in Id., Terze pagine stravaganti, Sansoni, Firenze 1942 (ora 
in Id., Pagine stravaganti di un filologo, a cura di C. F. Russo, vol. 11, Le Lettere, Firenze 
1994). La frase originale di Pasquali é: «io considero anzi come la prova del fuoco per la 
maturita del discepolo, che egli mangi in salsa piccante il proprio maestro» (“Primato”, 
Il, 6, 15 marzo 1941, p. 4). 

48. PCI, pp. 802-3. Pasolini definisce Uccellacci e uccellini «una specie di favola ideo- 
comica» (Razionalita e metafora in Pier Paolo Pasolini, intervista pubblicata in “Filmcri- 
tica”, 174, gennaio-febbraio 1967: PC Il, p. 2911). 
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do giusto questo libro*’. Ci si trova di fronte ad un esito estremo del pa- 
stiche di letteratura e cinema. Pasolini lo conferma di seguito ricorrendo 
significativamente a una metafora pittorica e proponendo un’alternativa 
irrisolta che si traduce in un ennesimo sdoppiamento: 


Teorema & nato, come su fondo oro, dipinto con la mano destra, mentre con la 
mano sinistra lavoravo ad affrescare una grande parete (il film omonimo). In ta- 
le natura anfibologica, non so sinceramente dire quale sia prevalente, se quella 
letteraria o quella filmica. Per la verita, Teoremza era nato come piéce in versi, cir- 
ca tre anni fa, poi si é tramutato in film, e, contemporaneamente, nel racconto 
da cui il film é stato tratto e che dal film é stato corretto. Tutto questo fa si che 
il modo migliore per leggere questo manualetto laico, a canone sospeso, su una 
irruzione religiosa nell’ordine di una famiglia milanese, sia quello di seguire i 
«fatti», la «trama», trattenendosi sulla pagina il meno possibile. 


Un’opera dunque, anzi due opere separate ma insieme unite da una «na- 
tura anfibologica» nella quale Pasolini stesso dichiara di non sapere se 
sia prevalente quella letteraria o quella filmica. I] problema viene reso 
ancor pit complesso dalla terza componente genetica costituita dall’ori- 
ginaria concezione come p/éce in versi. Appare significativo in questo 
quadro il riferimento al modello brechtiano dell’opera «a canone sospe- 
so». In un’intervista dell’autunno 1968 Pasolini ricostruisce in modo det- 
tagliato la genesi del progetto e il suo successivo sdoppiamento in due 
esiti artistici diversi. Teorema era stata inizialmente concepita come una 
tragedia in versi, la settima, 


poi ho sentito che l’amore tra questo visitatore divino e questi personaggi bor- 
ghesi era molto pit bello se silenzioso. Questa idea mi ha fatto pensare che al- 
lora forse era meglio farne un film [...] ho buttato git un racconto [...]; poi l’ho 
elaborato come sceneggiatura e contemporaneamente ho anche modificato que- 
sto primo canovaccio di appunti che é diventato un’opera letteraria abbastanza 
autonoma. Quindi Teorema ha due momenti: un primo momento teatrale, che 
poi é caduto, e un secondo momento che si é diviso in due rami: uno cinemato- 
grafico e uno letterario®. 


Davanti a questo sdoppiamento programmaticamente perseguito dal- 
l’autore non ha senso chiedersi se Teorema sia pit o prima un film o un 


49. P. P. Pasolini, Teorema, Garzanti, Milano 1968; il testo del risvolto é pubblicato 
in SLA Il, pp. 2505-6. 


so. Intervista rilasciata a Lino Peroni, pubblicata in “Inquadrature”, 15-16, autunno 
1968: PC Il, p. 2934. 
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racconto: il film e il racconto sono due esiti omologhi di un’operazione 
unitaria condotta contemporaneamente su due sistemi di segni diversi, 
su due organismi stilistici paralleli. Siamo cioé di fronte a un dittico spe- 
culare: le due opere sono |’una il doppio complementare dell’altra. La 
realizzazione del film segue immediatamente la pubblicazione, nel mar- 
zo del 1968, del volume. Pasolini inizia a girare il film alla fine di marzo 
e termina le riprese il 15 maggio. Nel testo pubblicato Pasolini ha ope- 
rato una fusione metamorfica tra |’autonomia letteraria del racconto e 
l’eteronomia funzionale della sceneggiatura. Dal punto di vista struttu- 
rale il libro é caratterizzato dall’alternarsi ai capitoli in prosa di mono- 
loghi in versi e di poesie che interrompono la continuita della narrazio- 
ne e il succedersi degli avvenimenti, accentuando la lentezza quasi li- 
turgica con cui si svolge la vicenda, che inizia con una serie di pream- 
boli per poi svilupparsi attraverso una successione di epifanie interval- 
late da pause, corollari, divagazioni, ritorni al tema iniziale. La narra- 
zione si sviluppa in forma allegorica ed enigmatica. Teorema parla «di 
un’esperienza religiosa. Si tratta dell’arrivo di un visitatore divino den- 
tro una famiglia borghese»*'. Teorema mette in scena una ierofania, ov- 
vero un’irruzione del sacro — il sesso come valore religioso — nell’ordine 
di una famiglia della borghesia industriale milanese, che ne risulta scon- 
volta fino alla sua dissoluzione finale. Il giovane ospite, il personaggio 
centrale della vicenda, rappresenta la sacralita del sesso come forza mi- 
tica, misteriosa, distruttiva, irriducibile a qualsiasi ordine istituzionale. 
Pasolini reagisce all’eclissi del sacro prodotta dalla civilta industriale 
operando una violenta e sacrilega immissione di religiosita proprio in 
quelle realta che lo sviluppo neocapitalistico ha maggiormente mercifi- 
cato e dissacrato*. Cosi Pasolini aveva anticipato nel 1966 il progetto di 
Teorema: «una storia religiosa: un Dio che arriva in una famiglia bor- 
ghese: bello, giovane, affascinante, con gli occhi celesti. E se li fa tutti». 


51. Ivi, p. 2931. 

52. Fra i numerosi studi dedicati al tema del sacro in Pasolini mi limito a ricordare: 
G. Conti Calabrese, Pasolini e il sacro, prefazione di G. Scalia, Jaca Book, Milano 1994; T. 
Subini, La necessita di morire. Il cinema di Pier Paolo Pasolini e il sacro, EDS, Roma 2008. 

53. Intervista rilasciata ad Alberto Arbasino, in A. Arbasino, Sessanta posizioni, Fel- 
trinelli, Milano 1971, p. 359 (non ristampata in SPs). Nella Lettera aperta a Silvana Manga- 
no pubblicata su “Tempo” il 16 novembre 1968 Pasolini accosta !’identita dell’ospite a 
quella del Dioniso delle Baccanti di Euripide (cfr. sPS, pp. 1142-3). Sul racconto Teorema 
cfr. G. Pullini, “Teorema”: punto di convergenza emblematico dei “volti” di Pasolini, in Pier 
Paolo Pasolini: l’opera e il suo tempo, a cura di G. Santato, CLEUP, Padova 1983, pp. 177- 
98; Su Teorema — i] racconto e il film - cfr. M. A. Bazzocchi, “Teorema”: mito e tragedia 
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Il corpo bellissimo dell’ospite, venuto a portare lo scandalo, diviene il 
centro degli sguardi e l’oggetto del desiderio di tutti. Il personaggio «é 
a meta strada tra |’angelico e il demoniaco»*: é |’angelo sterminatore, 
ma anche colui che si dona. 

Il libro, diviso in una Parte prima e in una Parte seconda (suddivise a 
loro volta in brevi capitoli), si apre con una citazione dell’Esodo (13, 18) 
che rivelera nel corso della narrazione il suo significato esemplare: «Dio 
fece quindi piegare il popolo per la via del deserto». I racconto inizia con 
immagine di una fabbrica presso Milano, dalla quale il proprietario 
(Paolo) esce in Mercedes avviandosi verso la citta (I, 1). Seguono I’im- 
magine di suo figlio Pietro che esce dal liceo Parini (I, 2) e quella di sua 
figlia Odetta che esce dall’Istituto delle Marcelline (1, 3). Odetta ha un 
giovane corteggiatore che pero respinge dicendogli «con protervia ed ele- 
gante umorismo» una frase che comunque nasconde una verita: «Non mi 
piacciono gli uomini» (ragazza introversa, Odetta é infatti innamorata del 
padre). I primi sei capitoli allineano una serie di «dati» volti a fornire il 
quadro d’awio della «storia». Pasolini precisa peraltro che «questo non 
é un racconto realistico, é una parabola» (I, 5), aggiungendo successiva- 
mente che «i fatti di questa storia sono compresenti e contemporanei» (I, 
11). I quadro d’esordio é costituito da una rispettabile famiglia borghese 
di cui fanno parte lo stesso Paolo, Lucia, moglie annoiata, e i figli Pietro 
e Odetta; c’é inoltre una cameriera di origini contadine, Emilia. Tutto nel- 
la casa si svolge con la scontata normalita di una ricca famiglia borghese. 
Questa normalita sara sconvolta dall’arrivo di un ospite misterioso, an- 
nunciato da un telegramma portato dal riccioluto e sorridente postino 
Angiolino, che all’interno del racconto pué essere considerato «una spe- 
cie di jolly» e la cui descrizione é un autentico ritratto di Ninetto (I, 5) °°. 
Il giovane ospite dagli occhi azzurri é «straordinario prima di tutto per la 
bellezza»: «La sua diversita consiste in fondo soltanto nella sua bellezza» 
(1, 6). Fa la sua apparizione mentre nella casa é in corso una festa, nella 
quale la sua presenza é «quasi di scandalo». Il suo é infatti é un «sesso sa- 
cro» (I, 7). Emilia é la prima ad essere affascinata dall’ospite, che disteso 


borghese, in Id., I burattini filosoft. Pasolini dalla letteratura al cinema, Bruno Mondado- 
ti, Milano 2007, pp. 107-27; cfr. inoltre Id., Corpi che parlano. Il nudo nella letteratura ita- 
liana del Novecento, Bruno Mondadori, Milano 2005, pp. 90-102. 

54. Intervista a Lino Peroni, cit., in PC II, p. 2933. 

55. Nei riferimenti al testo e nelle citazioni seguiamo la numerazione dei capitoli nel- 
la Parte prima e nella Parte seconda. 

56. Cfr, inoltre I, 10 e 18 (nel secondo capitolo il postino viene chiamato anche Angelo). 
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sulla sdraio in giardino é assorto nella lettura di Rimbaud: Jo fissa conti- 
nuamente mentre va su e git per il prato con un tagliaerba. Impazzita d’a- 
more tenta di suicidarsi con il tubo del gas, ma viene salvata dall’ospite 
che la mette su un letto dove Emilia si tira su le gonne in gesto di offerta: 
il giovane — che ha «un’aria stranamente protettrice, quasi materna» — si 
distende sopra di lei «prestandosi al suo desiderio di essere posseduta da 
lui». Ammaliati dalla bellezza e dalla dolcezza dell’ospite, uno dopo l’al- 
tro tutti i componenti della famiglia hanno rapporti sessuali con lui. Lo- 
spite e il figlio dormono nella stessa camera: in questa vicinanza Pietro 
scopre la «miseria degradante del proprio corpo nudo» e la «potenza ri- 
velatrice del corpo nudo del compagno» (I, 8). Una sera, mentre l’ospite 
dorme, Pietro gli tira git la coperta scoprendo il suo «corpo nudo» fino 
al ventre (I, 11). Lospite si sveglia e mentre Pietro scoppia a piangere ac- 
condiscende dolcemente al suo desiderio. Nella scena successiva in cui i 
due giovani seduti vicini sul letto sfogliano un volume di pittura contem- 
poranea fermandosi su un quadro di Wyndham Lewis (scena sulla quale 
ci soffermiamo pid avanti) il libro diviene cosi un «libro galeotto» (I, 13). 
Spinta da un desiderio che si scontra con la sua vergogna ma che 6 irre- 
frenabile, Lucia, fino allora moglie e madre perbene, cerca a sua volta l’in- 
contro sessuale con l’ospite. Sale su uno chalet che sorge lontano dalla ca- 
sa vicino a un bosco e dove c’é «una piccola alcova» (I, 12). Da qui vede 
l’ospite che corre giocando con un cane presso uno stagno. Poi vede gli 
indumenti del giovane abbandonati su un divano: li prende in mano, li 
contempla feticisticamente, li accarezza. Quindi si spoglia e getta i suoi 
abiti sul prato sottostante, con un palese intento di adescamento. Quan- 
do il giovane entra nello chalet gli grida: «Sono qui!». Lospite appaga con 
labituale dolcezza il suo desiderio di fare l’amore con lui. 

I] padre a sua volta si ammala e viene «reso bambino» (come il pa- 
dre in Affabulazione) dalla malattia (I, 20). Disteso sul letto, inizia a leg- 
gere un passo dei Racconti di Tolstoj: un famoso passo del capitolo VII 
della Morte di Ivan Il’ié che racconta il conforto portato al protagonista 
nella malattia dal giovane contadino Gerasim. Dopo aver letto a fatica 
un breve brano Paolo porge il libro all’ospite affinché continui a leg- 
gerlo. Il testo letto dall’ospite é lungo ben una pagina e mezza. II corpo 
del padre é ormai «martirizzato», mentre per contro quello dell’ospite, 
che il padre guarda gia con desiderio, «é come un soffio carnale, pieno 
di salute fisica» (I, 21). Lospite ripete a questo punto il gesto che Ivan 
Il'ié si era abituato a fare con Gerasim: si carica sulle spalle le gambe di 
Paolo reggendole per le caviglie con le mani. II corpo forte dell’ospite 
viene raffigurato pid volte non a caso come quello di un giovane conta- 
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dino (1, 21; 1, 25). Nell’episodio successivo Odetta fa una serie di foto- 
grafie in giardino all’ospite, sempre intento a leggere il volumetto di 
Rimbaud, corteggiandolo con la sua «grazia nevrotica». Lo prende 
quindi per mano e lo porta nella cameretta. Lospite é seduto sul letto: 
Odetta si siede su pavimento accucciandosi fra le sue gambe aperte (I, 
23). Ll giovane le sorride «paterno e materno», l’afferra sotto le ascelle e 
la solleva: «E il primo bacio di Odetta». Segue, quasi a commento del- 
l’episodio, un testo in pseudo-versi, «I/ Primo Paradiso, Odetta...» (1, 24), 
in cui Pasolini espone a Odetta la sua «Teoria dei Due Paradisi» *”. Il Pri- 
mo Paradiso era quello del padre idealizzato (cui la ragazza é molto le- 
gata); dopo aver fatto l’amore con l’ospite Odetta ha conosciuto il Se- 
condo Paradiso, ma il «Primo Padre» la caccera anche da questo: «Tu 
non sai scegliere, tenera Odetta, perché sei cieca: / [...] persa tra un ri- 
cordo ch’é troppo bello / e una realta che ti porta dal sogno alla pazzia» 
(tema che ritornera in Calderén). Paolo fa un giro in macchina lungo il 
Po con l’ospite, dal quale é attratto in modo sempre pit irresistibile: 
«Cid rende Paolo ancora pit figlio» (I, 25). Abituato da sempre a pos- 
sedere, ora si ritrova posseduto. Come gli Ebrei nell’ Esodo, Paolo si in- 
cammina verso il deserto: la sua immagine si sdoppia ora in quella 
dell’«apostolo Paolo» (I, 27). La prima parte del racconto si conclude 
con la Seconda annunctazione dell’ Angiolino; il postino consegna un se- 
condo telegramma che l’ospite legge personalmente: «Devo partire, 
domani» (I, 28). Misteriosamente, cosi com’é arrivato, l’ospite lascia la 
casa della ricca famiglia borghese, il cui ordine pero é ormai sconvol- 
to. LAppendice alla Parte prima é costituita infatti da una serie di mo- 
nologhi recitati nell’ordine da Paolo (Sete di morte), da Odetta (Iden- 
tificazione dell’incesto con la realta), da Lucia (La perdita dell’esisten- 
za), ancora da Paolo (La distruzione dell’idea di sé) e infine dall’ospite 
che saluta Emilia (Complicita tra il sottoproletariato e Dio)**. Paolo, 


57. Un testo in versi intitolato Teoria det Due Paradisi era stato pubblicato da Paso- 
lini in “Comma: Prospettive di Cultura”, 11, ottobre-novembre 1966, 5, pp. 34-7 (ora in ap- 
pendice a Teoremza, in RR Il, pp. 1063-7). Il testo era accompagnato da un profilo di Paso- 
lini curato da Francesco Leonetti, che presentava il testo stesso come un’anticipazione di 
«una vasta opera in prosa» non precisata, ma verosimilmente il riferimento é alla Divina 
Mimesis, cui Pasolini lavora tra il 1963 e il 1965 (cfr. CAP. 10, p. 306). Adattato alla situa- 
zione narrativa della “parabola” in Teorema e integrato in particolare da riferimenti all’e- 
pisodio di Odetta, alla quale é rivolto, questo testo diviene il cap. 24 della Parte prima (cfr. 
Note e notizie sui testi, in RR II, pp. 1983-4). 

58. Ancora nell’ultima redazione dattiloscritta di Teorema questi monologhi com- 
parivano come altrettanti capitoli in prosa con gli stessi titoli. Pasolini converte la prosa 
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Odetta e Lucia mettono I’ospite di fronte agli effetti distruttivi che il suo 
arrivo ha avuto sulle loro esistenze, alla perdita d’identita che ha pro- 
dotto in loro, quasi accusandolo: (Paolo) «Tu sei dunque venuto in que- 
sta casa per distruggere. / Che cosa hai distrutto in me? / Hai distrutto 
semplicemente / — con tutta la mia vita passata — / l'idea che io ho sempre 
avuto di me stesso»?. 

La Parte seconda del racconto si apre con la partenza di Emilia, che 
ritorna alla sua casa di campagna dove si siede su una vecchia panca ri- 
manendovi immobile (II, 1, 3). Odetta cade in preda a una sorta di para- 
lisi isterica: immobile a letto, tenendo il pugno della mano destra stret- 
tamente chiuso, non vede e non sente i familiari che la circondano (co- 
me Julian in Porcile) e finisce in una clinica psichiatrica. Proseguendo la 
sua ascesi Emilia giunge addirittura a guarire un bambino piagato dalle 
pustole facendogli un segno di croce, mentre la gente intorno a lei cade 
in ginocchio (II, 5). «Perduta nel rigore della sua santita», si nutre solo di 
ortiche — «il cibo verde della sua scandalosa penitenza» — al punto che 
anche i suoi capelli diventano verdi (11, 8). Lo stato di totale smarrimen- 
to in cui si trova spinge Pietro a cercare una forma di espressione e una 
via d’uscita nella pittura, trovandovi invece la sanzione del proprio falli- 
mento. Nel suo studio in casa disegna nervosamente su superfici di pla- 
stica e di vetro. Sperimenta tecniche d’avanguardia in una ricerca sem- 
pre pit affannosa: «Bisogna inventare nuove tecniche — che siano irri- 
conoscibili — che non assomiglino a nessuna operazione precedente [...]. 
Nessuno deve capire che !’autore non vale nulla, che é un essere anor- 
male, inferiore [...]. Tutto deve presentarsi come perfetto, basato su re- 
gole sconosciute e quindi non giudicabili. Come un matto si, come un 
matto» (II, 9) ®°. Pietro lascia quindi la casa familiare per trasferirsi in una 
nuova casa in citta dove ha un grande studio: dipinge con strenuo im- 
pegno ma é sempre insoddisfatto dei suoi risultati. Esprime infine la sua 
insoddisfazione e la sua impotenza pisciando sopra una tela uniforme- 
mente azzurra posta sul pavimento (II, 9). Il testo in pseudo-versi «Sz, cer- 
to, cosa fanno i giovani...» inserito da Pasolini fra i due capitoli di Pietro 


in versi al momento di rivedere il libro per la stampa, facendo raccontare ai singoli per- 
sonaggi le loro reazioni alla partenza dell’ospite (cfr. Note e notizie sui testi, in RR II, pp. 
1978-82). 

59. Corsivo nel testo; cfr. la trascrizione dedotta dalla banda sonora del film, in PC 1, 
p. 1087 (l'intera trascrizione a pp. 1081-90). 

60. Corsivo nel testo; cfr. la trascrizione dedotta dalla banda sonora del film, in PC 1, 
Pp. 1088-9. 
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é estraneo alla narrazione e rientra nel contesto delle polemiche svilup- 
pate nei confronti del Sessantotto e dei «Pierini / universitari che vanno 
a occupare l’Aula Magna / chiedendo il Potere anziché rinunciarvi una 
volta per sempre» (II, 10). Ritorna anche il tema della borghesia che ha 
delegato ai suoi figli la propria distruzione, che verra sviluppato in Cal- 
deron. «Inaridita e disperata» Lucia esplora la citta alla ricerca di qual- 
cosa, di gualcuno, fino a sfogare la propria crisi d’identita di moglie per- 
benista in incontri sessuali occasionali. Con il pretesto di farsi accende- 
re la sigaretta ferma l’auto vicino a un giovane studente universitario 
«dagli occhi chiari» che le sorride «con timida e intelligente complicita» 
e va a fare l’amore con lui nel modesto appartamento dove vive (II, 12). 
Uscita, incontra due ragazzi che le chiedono un passaggio: uno di loro 
«ha gli occhi celesti» (II, 13). Si avvia con loro verso i campi e fa l’amore 
con il primo ragazzo; mentre questi si allontana giunge |’altro, che ave- 
va un «tacito patto» col primo e col quale Lucia fa l’amore, anche se non 
le piace. Dopo questi incontri Lucia é smarrita, «incapace di trovare la 
strada che la porta a casa». Scende dalla macchina, entra in una piccola 
chiesa immersa nella campagna e si dirige verso il dipinto di una croci- 
fissione, fermandosi davanti all’immagine di Cristo. Contemporanea- 
mente l’ascesi mistica di Emilia giunge fino alla levitazione: Emilia ri- 
mane sospesa nel cielo sopra la sua antica cascina, circondata dallo stu- 
pore dei contadini (II, 14). Successivamente, mentre é seduta come sem- 
pre sulla sua panca, arriva una vecchia (II, 16). Emilia capisce che é giun- 
to il momento di morire: piangendo, si dirige con la vecchia verso Mila- 
no e giunge davanti a un terrapieno dove una scavatrice ha scavato una 
buca profonda. Si distende in fondo alla buca e aiutata dalla vecchia si 
copre con uno strato di fango. La scavatrice ricopre quindi la buca di ter- 
ra“, dalla quale continuano pero ad uscire le lacrime di Emilia che for- 
mano prima una pozzanghera, poi un rivolo d’acqua. Un operaio ferito 
al braccio immerge le mani nell’acqua e in pochi istanti guarisce: é il se- 
condo miracolo, che consacra la santita di Emilia. Il protagonista del fi- 
nale é naturalmente Paolo, il padre e quindi il personaggio maggior- 
mente coinvolto nella distruzione dell’ordine familiare borghese e del- 
Pidentita individuale provocata dall’ospite. Paolo si dirige in macchina 
verso la stazione centrale di Milano (II, 17). Qui cerca qualcuno. Qui ac- 
cade «il miracolo» (che nel contesto allegorico di Teorema non pué es- 


61. Sulle analogie tra l’immagine di questa scavatrice e quella descritta nel poemetto 
Il pianto della scavatrice cfr. CAP. 7, nota 83. 
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sere che un’apparizione della sacralita del sesso): Paolo incontra un ra- 
gazzo dagli occhi azzurri, che si fermano improvvisamente davanti ai 
suoi. A questo punto comincia a spogliarsi nella pensilina fino a rimane- 
re completamente nudo. In precedenza, come un nuovo Francesco d’As- 
sisi, Paolo si era spogliato anche della sua grande fabbrica donandola agli 
operai. Il capitolo successivo, intitolato Inchiesta sulla donazione della 
fabbrica (I, 18), & dedicato proprio a un’inchiesta tra gli operai condotta 
da un giornalista che chiede il loro giudizio su questa donazione, ora che 
sono i proprietari della fabbrica. II capitolo conclusivo é costituito dal 
monologo di Paolo che vaga smarrito in un deserto arido e pietroso, 
estrema metafora della perdita d’identita: «IO SONO PIENO DI UNA DO- 
MANDA A CUI NON SO RISPONDERE. / [...] / Colui che cercavo per le stra- 
de di Milano / é lo stesso che cerco ora per le strade del deserto?» («Ah, 
miei ptedi nudt...», 11, 19). Il deserto gli si presenta di nuovo come si era 
gia presentato al popolo d’Israele o all’apostolo Paolo. Lo smarrimento 
di Paolo esplode infine in un urlo: un urlo terribile che gli esce furente 
dalla gola e in cui pud risuonare un accenno di speranza o al contrario 
una totale disperazione: «Ad ogni modo questo é certo: che qualunque 
cosa / questo mio urlo voglia significare, / esso é destinato a durare ol- 
tre ogni possibile fine». 

Il film si apre, prima dei titoli di testa, con l’intervista agli operai 
condotta da un giornalista (Cesare Garboli) che li interroga in merito al- 
la donazione della fabbrica effettuata da quello che era il loro padrone: 
viene quindi anticipata l’inchiesta che costituiva il penultimo capitolo 
del racconto®. Questa anticipazione costituisce una fondamentale va- 
riante d’autore rispetto al racconto e diviene nella struttura narrativa del 
film una sorta di chiave di lettura politica premessa all’inizio della vi- 
cenda, costituita invece dalla dissoluzione di una famiglia della ricca 
borghesia industriale per l’irruzione della potenza distruttiva dell’Eros. 
Linizio introduce iz medias res lo spettatore, che non possiede i «dati» 
esposti nei primi sei capitoli del racconto e non pu interpretare l’epi- 
sodio della donazione nel quadro della conclusione della vicenda — ov- 


62. Cfr. la trascrizione dedotta dalla banda sonora del film, in PC I, pp. 1081-2. Paso- 
lini afferma di avere girato Teorema «praticamente senza una sceneggiatura» (Pasolini su 
Pasolini, cit., in SPS, p. 1371). Lesemplare della “sceneggiatura” depositato al Ministero del 
Turismo e dello Spettacolo é in realta una versione ormai prossima al testo pubblicato in 
Teorema. Sulla mancanza di una sceneggiatura vera e propria di Teorenza cfr. Note e noti- 
zie sui testi, in PC II, pp. 3119-225. 
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vero dell’autospoliazione di Paolo — come pud fare il lettore del rac- 
conto. Lanticipazione é stata operata probabilmente da Pasolini nel 
corso del montaggio per consentire la continuita dell’inquadratura in 
primo piano dell’immagine dei piedi nudi di Paolo che camminano pri- 
ma sul pavimento della stazione, poi sulla sabbia del deserto: immagini 
presentate rispettivamente in chiusura del capitolo I, 17 e all’inizio del 
capitolo II, 19 del racconto, separati dall’Izchiesta sulla donazione della 
fabbrica. Lo scorrimento diretto dell’immagine nei due diversi paesaggi 
di sfondo, pit che mai simbolici, risulta indubbiamente suggestivo e 
rientra perfettamente nel contesto allegorico del film. Lanticipazione 
dell’intervista consente inoltre a Pasolini di riservare la conclusione del 
film ai due finali posti l’uno di seguito all’altro ed emblematicamente 
contrapposti: l’autosepoltura che santifica la serva contadina e lo smar- 
rimento nel deserto del personaggio borghese, la cui disperazione rie- 
cheggia in urlo senza fine. 

Il paesaggio simbolico del deserto compare gia sullo sfondo dei ti- 
toli di testa, dopo i quali, sullo stesso sfondo, una voce fuori campo leg- 
ge il passo dell’ Esodo gia citato che esplicita il riferimento al deserto. Le 
immagini inquietanti del deserto vengono inserite pit volte a intermit- 
tenza in fase di montaggio tra una scena e 1’altra del film. A parte |’epi- 
sodio dell’inchiesta il film segue fedelmente la trama del romanzo, an- 
che nella costruzione delle scene. La vicenda inizia con |’immagine di 
Paolo (Massimo Girotti) che esce dalla sua fabbrica in una Mercedes 
guidata dall’autista. Compaiono quindi separatamente Pietro (Andrés 
José Cruz Soublette) e Odetta (Anne Wiazemsky) che escono di scuo- 
la. Nella ricca villa borghese é in corso una festa elegante quando arri- 
va il postino Angelino (interpretato da Ninetto Davoli, che con il nome 
di Angelo aveva gia interpretato il giovane che fa da guida a Edipo nel 
finale di Edipo re), che consegna un telegramma poi ripreso in primo 
piano: «Arrivo domani». Lospite inatteso (Terence Stamp) giunge il 
giorno dopo. E un ragazzo riservato, assorto in se stesso che (come nel 
racconto) passa la maggior parte del suo tempo a leggere Rimbaud. La 
trascrizione del sonoro del film (costituita da meno di dieci pagine di 
testo) sottolinea |’afasia dei personaggi borghesi e il silenzio che costi- 
tuisce la nota dominante della rappresentazione. Diverse scene del film 
sono mute. Pasolini sottolinea infatti che «il film é quasi muto»®. L’e- 
nigmatica estraneita del bellissimo ospite emana una forza di seduzio- 


63. Intervista a Lino Peroni, cit., in PC II, p. 2932. 
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ne che attira uno dopo !’altro tutti i membri della famiglia *%, a iniziare 
dalla serva Emilia (Laura Betti). E poi la volta di Pietro, che condivide 
la camera da letto con I’ospite, davanti al quale prende coscienza della 
propria diversita sessuale. Nella scena in cui tira git la coperta all’ospi- 
te che dorme, quando questi si sveglia Pietro riesce solo a dire «Scusa- 
mi, scusami. Scusami». Segue Lucia, in una scena che ricostruisce fe- 
delmente quella descritta nel racconto (con |’aggiunta di un particola- 
re: dopo essere salita sullo chalet Lucia prende il libro di Rimbaud la- 
sciato dall’ospite sul pavimento, osserva la copertina e lo posa su un ta- 
volino). Vengono inquadrati in primo piano i pantaloni appoggiati sul 
divano e gli slip abbandonati sul pavimento: Lucia li fissa con dolcezza 
e accarezza i pantaloni®. Quando I’ospite la vede offrirsi nuda anche 
lei, come il figlio, riesce solo a dire imbarazzata «Scusami.., scusami...». 
La notte Paolo non riesce a dormire, smania: esce sul prato, é]’alba. La 
luce del sole lo acceca; rientra. Apre la porta della stanza di Pietro e del- 
l’ospite, che stanno dormendo nello stesso letto. Torna a letto e sveglia 
Lucia: vorrebbe fare l’amore con lei ma non ci riesce. Nella scena del 
racconto gia descritta in cui, dopo che Paolo ha letto il passo del capi- 
tolo della Morte di Ivan Il’té, lV ospite gli prende le gambe e le appoggia 
sulle proprie spalle*®*, Paolo gli risponde semplicemente «Grazie». 
Odetta lo osserva commossa. Nella scena successiva, in cui Paolo e1’o- 
spite sono seduti in giardino, l’ospite legge il brano di Rimbaud che esa- 
miniamo pit avanti. Segue la scena descritta nel racconto in cui Odet- 
ta, dopo aver fatto una serie di fotografie all’ospite (che sta allo scher- 
zo mettendosi in posa), lo porta nella sua camera. Mentre si baciano al- 
ternativamente I’uno e l’altra guardano con un occhio la macchina da 
presa, quindi Odetta si spoglia. Segue la corsa in macchina di Paolo e 
dell’ospite verso il Po*%’. Paolo, industriale e uomo borghese per eccel- 


64. G, Deleuze (che esamina insieme Teorema e Salé) sottolinea il senso di vuoto che 
pervade Teorema, di fronte al quale risalta ancor la centralita della figura dell’ospite, 
espressione di un «fuori» irriducibile di cui i personaggi diventano «proiezioni» o «me- 
tamorfosi»: «Linviato del fuori é l’istanza a partire dalla quale ogni membro della fami- 
glia sente un avvenimento o un affetto decisivi, che costituiscono un caso del problema» 
(L'immagine-tempo. Cinema 2, trad. it., Ubulibri, Milano 1989, p. 195). 

65. Cfr. PPP.CL, p. 198, fotogrammi 113-116. I volume raccoglie una ricchissima serie 
di fotogrammi di scene dei film pasoliniani, ordinati in sezioni e commentati. 

66. Cfr. ivi, p. 221, fotogramma 135. 

67. Cfr. ivi, p. 370, fotogrammi 10-16. La topografia del film Teorema é stata ricostruita 
nel volume di V. Prina, Pier Paolo Pasolini: Teorema — I luoghi: paesaggio e architettura, 
Maggioli, Sant’Angelo di Romagna 2o10. Si tratta di una topografia inedita per Pasolini, 
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lenza, confessa al giovane il proprio imbarazzo dovuto innanzitutto al 
suo «senso morale». Scendono dalla macchina, il giovane si mette a cor- 
rere, Paolo lo segue. II giovane infine si distende sull’erba guardando il 
cielo. Mentre scorrono le immagini del deserto una voce fuori campo 
recita un passo del Libro di Geremia (20, 7 € 10) che nel contesto della 
seduzione che l’ospite esercita su Paolo acquista un significato esem- 
plare: «Mi hai sedotto, Dio, e io mi sono lasciato sedurre. Mi hai vio- 
lentato e hai prevalso»®. 

Cosi com’era giunto senza alcun motivo, l’ospite viene richiamato 
da un telegramma (portato sempre dal ridente e saltellante postino An- 
gelino), che legge dicendo quindi: «Devo ripartire. Domani». La sua 
improwvisa partenza getta nel piti completo smarrimento i membri del- 
la famiglia, tutti innamorati di lui. Nel film gli addii di Pietro, Lucia, 
Odetta e Paolo all’ospite sono molto pit brevi rispetto ai monologhi 
posti in appendice alla Parte prima del racconto, ma pit drammatici. 
Tutti avevano trovato in lui l’oggetto d’amore che aveva svelato la loro 
identita vera e diversa. Tutti ora mettono l’ospite di fronte agli effetti 
distruttivi che lascia partendo, al vuoto incolmabile (vuoto d’identita e 
perdita d’amore) che rimane nelle loro esistenze. Pietro: «Tu mi hai re- 
so diverso [...]. E sapere di perderti é diventato la coscienza della mia 
diversita. Che sara di me d’ora in poi?». Lucia: «Tu hai riempito la mia 
vita di un totale, reale interesse. Dunque partendo non distruggi nien- 
te di cid che c’era in me prima, se non una reputazione di borghese ca- 
sta... che m’importa! Ma cid che invece tu stesso mi hai dato, l’amore 
nel vuoto della mia vita, lasciandomi lo distruggi tutto...». Odetta: «Tu 
conoscendomi mi hai fatto diventare una ragazza normale [...]. Prima 
io non conoscevo gli uomini, ma avevo paura di loro, ecco. Amavo sol- 
tanto mio padre. Ma adesso, lasciandomi, non solo mi fai precipitare 
indietro ma mi fai andare ancora pit indietro [...]. Attraverso il bene 


che in genere prediligeva Roma o !'Italia meridionale o il Terzo Mondo. Pasolini scelse la 
campagna intorno a Milano perché assediata dall’industria trionfante e anche perché, per 
analogia evocativa, gli ricordava il Friuli. Il film é girato tra Milano, San Donato Milane- 
se, San Giuliano Milanese, Sant’ Angelo Lodigiano e Zelata di Bereguardo. Pasolini aveva 
scoperto questi luoghi I’anno prima per Edipo re, trasformandoli in spazi evocativi del 
Friuli degli anni Venti: le scene pit significative dal punto di vista autobiografico furono 
girate a Sant’ Angelo Lodigiano. In Teorema la scena dell’incontro fra Lucia e l’ospite nel- 
lo chalet é girata nella villa di Giulia Maria Crespi a Zelata di Bereguardo (Pavia). 

68. Cfr. PC I, p. 1085. I passo viene riportato per intero negli Ad/egati conclusivi del 
racconto Teorema, cit., p. 204 (in RR II, p. 1060). 
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che tu mi hai fatto, ho preso coscienza del mio male. E adesso, come 
potro sostituirti? [...]. Credo che io non potro piu vivere...». Nella pri- 
ma parte l’addio di Paolo ripropone con poche varianti il testo del rac- 
conto sopra citato, cui si aggiunge: «Che cosa mi proponi? Uno scan- 
dalo simile a una morte civile, una perdita completa di me stesso? Ma 
come puo far questo un uomo abituato all’idea dell’ordine, del doma- 
ni, e soprattutto del possesso?». 

Come nel racconto Emilia torna al suo paese di campagna: giunta al- 
la grande cascina dove viveva si siede immobile vicino a un muro e ini- 
zia la sua ascesi: si rifiuta di mangiare e si ciba solo del brodo di ortiche 
raccolte e cotte da due bambini in un pentolino. I membri della famiglia 
borghese percorrono invece strade individuali diverse che conducono 
tutte all’autodistruzione. Odetta é sola in camera: esce sul prato e prima 
danza, quindi misura con i passi il luogo dove aveva fotografato |’ospite. 
Rientra in camera e tira fuori dalla cassapanca |’album contenente le fo- 
tografie fatte in giardino all’ospite insieme con il padre. Quindi si getta 
sul letto dove rimane immobile, con gli occhi sbarrati e il pugno serrato. 
Entra la nuova serva (la «nuova Emilia»: 11, 9), che la chiama ma Odetta 
non risponde®. Viene un medico, che dichiara di non poter fare niente; 
due infermieri portano infine via Odetta in barella. Come gia accenna- 
to, lo stato di totale smarrimento in cui si trova spinge Pietro a cercare 
una forma di espressione nella pittura, ma é sempre insoddisfatto dei 
suoi risultati al punto da ridere di sé («Sono un vero stronzo»). La sua 
insoddisfazione continua anche nella nuova casa in cui si é trasferito. A 
parte la variante esaminata pid avanti (il quadro di Lewis sostituito con 
le riproduzioni di alcuni quadri di Bacon), le scene dedicate a Pietro ri- 
producono le descrizioni del racconto. A montaggio alternato con le sce- 
ne di Pietro e di Odetta si susseguono le immagini di Emilia, sempre im- 
mobile sulla panca. Lucia cerca di sfogare la propria inquietudine negli 
incontri sessuali con giovani sopra descritti?°, senza pero uscire dal suo 
stato di tristezza e di smarrimento. Al contrario Emilia, non avendo un’i- 
dentita borghese, giunge al totale distacco dal mondo e alla completa do- 
nazione di sé, fino alla levitazione gia descritta”. Nella folla che la cir- 
conda pregando viene inquadrata una vecchia vestita di nero (interpre- 


69. Cfr. PPP.CL, pp. 180-1, fotogrammi 24-27. 

70. Cfr. ivi, p. 211, fotogrammi 90-94; p. 214, fotogrammi 106-107; p. 217, fotogrammi 
117-120; p. 242, fotogrammi 238-239; p. 341, fotogramma 64. 

71. Cfr. ivi, p. 410, fotogramma 68. 
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tata dalla madre di Pasolini). Paolo percorre a sua volta fino in fondo la 
strada della perdita d’identita e dell’autoannientamento fino a raggiun- 
gere quel deserto sulle cui immagini inquietanti si era aperto il film. Va 
in macchina alla stazione centrale di Milano dove si chiede: «Cosa suc- 
cederebbe di me, se... se decidessi di spogliarmi di tutto, e donassi la mia 
fabbrica agli operai?»7*. Incontra il ragazzo dagli occhi azzurri7?: Paolo 
lo guarda. II ragazzo si alza, da un’occhiata a Paolo e si dirige verso i ba- 
gni degli uomini. Paolo fa per seguirlo, poi si ferma e comincia a spo- 
gliarsi fino a rimanere completamente nudo: vengono inquadrati in pri- 
mo piano i piedi7’‘. I suoi piedi camminano prima sul pavimento della 
stazione quindi — con continuita dell’inquadratura nel cambio di scena — 
nella sabbia del deserto. II finale di Paolo si intreccia in montaggio al- 
ternato con quello di Emilia, che ora é vestita di nero. La vecchia le di- 
ce semplicemente «Andiamo». Emilia la segue piangendo. La successi- 
va scena dell’autosepoltura ricalca la descrizione operata nel racconto, 
con la sola eliminazione del secondo miracolo di Emilia. La vecchia, con 
un badile in mano, getta della terra sopra Emilia, che continua a pian- 
gere” e che infine le dice di andare via. La vecchia da un ultimo sguar- 
do a Emilia prima di andarsene, mentre il sole tramonta all’ orizzonte die- 
tro il terrapieno. Nella scena conclusiva Paolo vaga nudo e barcollante 
nel deserto (ambientato sull’Etna) mentre risuonano le note del Requiem 
mozartiano: corre, cade, si rialza a fatica e riprende a camminare sempre 
barcollando. Infine si ferma esausto, spalanca le braccia e scioglie la pro- 
pria disperazione in un urlo lunghissimo, disperato, che echeggia sullo 
sfondo vuoto del deserto”*. Dopo avere posto una serie di silenziose do- 
mande che non possono avere risposta il film rimane «sospeso» su que- 
st’urlo”’. Il 4 settembre 1968 Teorema viene presentato alla mostra del ci- 
nema di Venezia, dove solleva scandalo ma viene premiato con il premio 
dell’ocic (Office catholique international du cinéma), la cui assegnazio- 
ne provocd fortissime polemiche”®. 


72. PCI, p. 1090. 

73. Cfr. PPP.CL, p. 206, fotogrammi 73-74. 

74. Cfr. ivi, p. 218, fotogrammi 121-123. 

75. Cfr. ivi, p. 282, fotogramma 57. 

76. Cfr. ivi, p. 203, fotogrammi 80 e 82-84; p. 409, fotogramma 66. 

77. Intervista a Lino Peroni, cit., in PC II, p. 2932. 

78. La giuria del premio era presieduta dal gesuita canadese Marc Gervais (Laura 
Betti ebbe la Coppa Volpi per la migliore interpretazione femminile). La scelta fu imme- 
diatamente attaccata dall’“Osservatore Romano”, che pubblicé il giudizio della Com- 
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In Porcile il cambiamento pit importante che awviene nel passaggio 
dalla sceneggiatura al film é rappresentato dall’intersecarsi dei due epi- 
sodi, quello degli antropofagi ambientato sulle pendici dell’Etna e quel- 
lo della famiglia della borghesia industriale tedesca, che nella sceneggia- 
tura erano invece nettamente separati. Le due storie si intersecano an- 
che con rapidi cambiamenti di immagine. Nel secondo episodio cade 
inoltre la scena del dialogo tra Julian e Spinoza’. Nella sceneggiatura il 
primo episodio ha il titolo di Orga, che Pasolini adottera invece per la 
piéce teatrale stesa in precedenza e da lui stesso diretta presso lo Stabile 
di Torino nel dicembre 1968 (Porcile é il titolo del secondo episodio) ®°. 
Nella preparazione della sceneggiatura Pasolini conduce un accurato la- 
voro di adattamento per il film della tragedia omonima™. Spiega inoltre 
le ragioni per cui aveva deciso di tradurre in film un suo testo teatrale, 
mentre si era sempre opposto all’idea di tradurre in film un suo roman- 
zo, sulla base dei suoi studi semiologici che lo «hanno portato a consi- 
derare, teoricamente, teatro e cinema molto vicinil’uno all’altro [...]. En- 
trambi rappresentano la realta con la realta [...]. Quando scrivo una sce- 
na per il teatro, questa scena é anche una scena cinematografica, secon- 
do il mio modo di concepire il teatro» *. 

Come quello di Uccellacci e uccellini, anche il progetto di Decameron 
subisce una radicale trasformazione nel passaggio dal trattamento alla 


missione episcopale: il film era «escluso per tutti». Si levo forte il monito dello stesso Pao- 
lo vi, che nel discorso tenuto il 18 settembre a Castel Gandolfo condanné |’«approvazio- 
ne di films inammissibili». Su queste polemiche cfr. in particolare I. Moscati, Pasolini e il 
teorema del sesso. 1968: dalla Mostra del cinema al sequestro. Un anno vissuto nello scan- 
dalo, il Saggiatore, Milano 1995, pp. 125-81 (il discorso di Paolo vi é pubblicato a pp. 163- 
6). Dello stesso autore cfr. Pasolini passione. Vita senza fine di un artista trasparente, Edies- 
se, Roma 2005 (il libro non dice nulla di particolarmente nuovo ma é migliore del titolo), 

79. Cfr. PCI, pp. 1163-8. 

80. Sulla sceneggiatura di Porcile cfr. Note e notizie sui testi, in PC Il, pp. 3129-34. 

81. Forse Pasolini avrebbe modificato ancor pit il testo teatrale per adattarlo al ci- 
nema se fosse riuscito ad avere Jacques Tati per la parte di Klotz: cfr. la lettera inviata a 
Tati nel novembre 1968, in LE I, pp. 653-4. 

82. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1382. Sull’argomento cfr. la conferenza stampa 
tenuta da Pasolini insieme con il regista Bogdan Jerkovié in occasione della trasposizio- 
ne teatrale di Uccellacci e uccellini realizzata dal Centro universitario teatrale di Parma e 
andata in scena nell’ambito della Biennale di Venezia al Teatro del Ridotto il 7 e1’8 otto- 
bre 1967, parzialmente pubblicata, con il titolo Cinema e teatro, in Pier Paolo Pasolini. Il 
cinema in forma di poesia, a cura di L. De Giusti, Cinemazero, Pordenone 1979, pp. 128- 
33. Lo spettacolo fu organizzato per iniziativa del cuT di Parma: Pasolini non ebbe alcu- 
na parte nella sua realizzazione. Di De Giusti cfr. anche il volume I fil di Pier Paolo Pa- 
solini, Gremese, Roma 1983. 
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sceneggiatura e dalla sceneggiatura al film: cambia il numero delle no- 
velle e cambia insieme la struttura generale dell’opera®. Lepisodio di 
Alibech fu girato da Pasolini a Sana’a ed anche montato ma venne eli- 
minato nel montaggio definitivo ed é andato perduto*. La battuta fina- 
le di Giotto, «Ma... io mi domando... perché creare un’opera, quando é 
cosi bello sognarla soltanto?»*, viene aggiunta sul set: non compare nel- 
la sceneggiatura originale. Analogamente, anche le frasi che chiudono I 
racconti di Canterbury e II Fiore delle Mille e una notte non figurano nel- 
la sceneggiatura originale e vengono aggiunte durante la lavorazione del 
film: (Chaucer) «Qui finiscono i Racconti di Canterbury raccontati per 
il solo piacere di raccontare» (Chaucer legge la frase dopo averla posta 
a chiusura del suo libro aggiungendo «Amen»); (Nur-ed-Din) «Lo sai? 
Anch’io la so una poesia “Che notte! Dio non ne ha creato di uguali! Il 
suo inizio fu amaro, ma come dolce la sua fine!” »**. Linnovazione piu 
sensibile che emerge nel Decameron rispetto all’opera di Boccaccio e al- 


83. Cfr. Note e notizie sui testi, in PC Il, pp. 3142-4. Nella lettera in cui presenta il pro- 
getto di Decameron al produttore Franco Rossellini (al quale subentrera Alberto Grimal- 
di) Pasolini prospetta «un film di almeno tre ore» diviso in tre tempi anziché in due (pri- 
mavera 1970, in LE Il, pp. 670-1). Il progetto verra poi ridimensionato (la durata del film 
é di r10' 41"). 

84. Pasolini parla del montaggio di Decameron in corso, comprendente la novella di 
Alibech, in La tentaztone di parlare, in “Rivista del Cinematografo”, maggio 1971, 5 (ora in 
Le regole di un’ illusione, Fondo Pier Paolo Pasolini, Roma 1996’, p. 253). Essendo risulta- 
to il film troppo lungo, il produttore Franco Rossellini chiese a Pasolini di accorciarlo. 
Dovendo scegliere fra la novella di Lisabetta e quella di Alibech, Pasolini escluse la se- 
conda, non “napoletana” e quindi non indispensabile nell’ambito della struttura napole- 
tana del suo Decameron. E stato realizzato un audiovisivo, I/ corpo perduto di “Alibech”, 
acura di R. Chiesi, che raccoglie una serie di foto di scena e alcune immagini di una sce- 
na di esterni tratta da un documentario che hanno consentito di ricostruire, anche attra- 
verso l’utilizzazione di un copione di lavoro, la struttura dell’episodio. L'audiovisivo com- 
prende anche un’intervista RAI a Pasolini e interventi di Beatrice Banfi, Sergio Citti, Ni- 
netto Davoli e altri. Il dossier é stato pubblicato nel 2012 in un cofanetto DVD della Tri- 
logy of Life edito dalla Criterion Collection, New York. 

85. P. P. Pasolini, Trélogéa della vita: Il Decameron, I racconti di Canterbury, Il Fiore 
delle Mille e una notte, a cura di G, Gattei, Cappelli, Bologna 1975, p. 48. Le “sceneggia- 
ture” pubblicate nel volume sono «desunte dalle copie dei film attualmente in distribu- 
zione». Le sceneggiature originali sono state pubblicate in P. P. Pasolini, Trilogia della vi- 
ta: le sceneggiature original: di “Il Decameron”, “I racconti di Canterbury”, “Il Fiore delle 
Mille e una notte”, Prefazione di G. Canova, Garzanti, Milano 1995 (e quindi in PC 1). Nel 
volume viene pubblicato anche il «trattamento» del Decameron (pp. 45-94). Nella Prefa- 
zione (pp. 7-39) Canova esamina le numerose differenze e varianti riscontrabili nel pas- 
saggio dalle sceneggiature ai film. 

86. Trilogia della vita, a cura di Gattei, cit., pp. 91 € 132. 
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la stessa sceneggiatura é pero quella linguistica: nei dialoghi Pasolini uti- 
lizza ampiamente il dialetto napoletano. La nota premessa al testo della 
sceneggiatura é molto eloquente al riguardo: «N. B. — I dialoghi di que- 
sta sceneggiatura sono provwvisori e schematici perché vanno tradotti e 
rielaborati in napoletano (o italiano napoletanizzato)»*’, Anche nei Rac- 
conti di Canterbury nel passaggio dalla sceneggiatura al film cambia !’or- 
dine di successione delle novelle, una delle quali (il Racconto di Chaucer) 
non viene riproposta nel film; cambiano anche alcune parti degli episo- 
di®*. Un altro cambiamento riguarda |’eliminazione dei “narratori”: le 
novelle si succedono senza che si sappia chi é a narrarle. Anche nel Fio- 
re delle Mille e una notte \a struttura dell’opera cambia completamente 
nel passaggio dalla sceneggiatura al film*®?. Alla struttura precisa e archi- 
tettonica della sceneggiatura, scritta da Pasolini in collaborazione con 
Dacia Maraini, fa riscontro una struttura molto pit libera e leggera nel 
film. Due sequenze inedite, il Prologo alla storia di Nur-ed-Din e un fram- 
mento della Storia di Dunja e Tadjt, girate, vennero montate ma furono 
poi tagliate dal montaggio definitivo. 

Lestetica del «cinema di poesia» trova una conferma esemplare nel- 
la scelta di usare preferenzialmente attori non professionisti, soprattutto 
sottoproletari, ai quali Pasolini chiede di interpretare se stessi cosi come 
sono nella realta. Come afferma nella dichiarazione gia ricordata, Paso- 
lini dev’essere «autore dei szoz film»: non pud essere «un coautore, 0 un 
regista nel senso professionale»°°. Pasolini chiede quindi agli attori non 
una collaborazione ma una totale disponibilita a lasciarsi plasmare nei 
personaggi del film secondo la propria visione. La recitazione é spesso 
scarna e ridotta a brevi battute, mentre la sottolineatura degli stati d’ani- 
mo é affidata soprattutto alla mimica. L’attore non professionista garan- 
tisce la completa liberta al poeta-regista, sul quale viene pero a pesare la 
responsabilita di scegliere gli attori giusti. Eccettuata la parte di Cristo 
nel Vangelo, Pasolini sceglie oltretutto i suoi attori senza provini. Se ha 
bisogno di giovani attori per dei personaggi popolari va a cercarli nelle 
borgate romane. Il prototipo di questo genere di attore é naturalmente 
Franco Citti, che costituisce insieme con Ninetto Davoli l’interprete pit 


87. PC I, p. 1290. 

88. Cfr. Note e notizie sui testi, in PC Il, pp. 3145-6; cfr. inoltre la “sceneggiatura” de- 
sunta dalla copia del film in Trilogia della vita, a cura di Gattei, cit. 

89. Cfr. ivi, pp. 3149-50; cfr. inoltre R. Chiesi, Destini e anomalie. Nel laboratorio del 
film “Il Fiore delle Mille e una notte” (1973-1974), in “Studi pasoliniani”, 5, 2011, pp. 47-59. 

go. Cfr. supra, p. 313. 
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assiduo del cinema di Pasolini. Quando ha bisogno di attori che recitino 
parti pit complesse allora Pasolini ricorre a professionisti, cercando per 
di ridurre questa scelta al minimo indispensabile. Per rappresentare una 
realta borghese (ad esempio quella di Teorema e di Porcile) Pasolini si ser- 
ve di attori professionisti come Silvana Mangano, Massimo Girotti, Te- 
rence Stamp, Laura Betti, Anne Wiazemsky, Jean-Pierre Léaud, Alberto 
Lionello, Ugo Tognazzi, Marco Ferreri. Ma si pensi naturalmente anche 
ad Anna Magnani in Mamma Roma (con la quale la collaborazione fu 
piuttosto problematica), a Orson Welles nella Ricotta, all’autentica ri- 
scoperta della comicita di Toté in Uccellacci e uccellini, La terra vista dal- 
la luna e Che cosa sono le nuvole?, alla Callas di Medea e agli attori pro- 
fessionisti utilizzati negli altri film (Pierre Clementi, Margareth Clemen- 
ti, Hugh Griffith, Josephine Chaplin, Paolo Bonacelli, Elsa de’ Giorgi) ™. 
Un caso particolare é rappresentato da Laura Betti, interprete di molti 
film di Pasolini (splendida la sua interpretazione del personaggio di Emi- 
lia in Teorema), al quale fu unita da uno strettissimo rapporto personale 
oltre che artistico®*. Per vari ruoli inoltre Pasolini utilizza spesso amici 
poeti e scrittori come Elsa Morante, Natalia Ginzburg, Adriana Asti, 
Adele Cambria, Alfonso Gatto, Mario Socrate, Francesco Leonetti, En- 
zo Siciliano, Gabriele Baldini, Paolo Volponi. Un caso pit: che emble- 
matico é rappresentato dalla presenza nel Vangelo secondo Matteo della 
madre di Pasolini, Susanna Colussi, che da espressione al dolore della 
madre di Cristo ai piedi della croce e davanti al sepolcro®. 


11.2 
Cinema e pittura 


Nel cinema riemerge e si rinnova trovando uno straordinario spazio 
espressivo la passione di Pasolini per la pittura. Lallievo di Roberto Lon- 
ghi attinge i modelli della sua iconografia cinematografica direttamente 


91. Le dichiarazioni di Pasolini riguardo la scelta di usare preferibilmente attori non 
professionisti e le ragioni per cui in alcuni film ha usato attori professionisti sono nume- 
rose. Mi limito a ricordare: Una visione del mondo epico-religiosa, cit., in PC Il, pp. 2856-9; 
Il sogno del centauro, cit. in SPS, pp. 1114-7; l’intervista rilasciata a Lino Peroni, cit., in PC 
Il, pp. 2934-5; l’intervista rilasciata a Gideon Bachmann e Donata Gallo, in “Filmcritica”, 
256, agosto 1975 (ivi, p. 3023). 

92. Cfr. CAP. 12, pp. 418-20. 

93. Nella stessa scena compare Graziella Chiarcossi, nipote di Pasolini (che appare 
anche nella scena conclusiva delle nozze dei due giovani in Comizi d'amore). La madre di 
Pasolini compare anche nelle scene gia ricordate di Teorema. 
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dalla storia dell’arte, dai suoi pittori prediletti. Questo gusto figurativo 
d’origine pittorica si rivela in tutte le componenti del cinema pasolinia- 
no, anche le pit: tecniche. Le immagini vengono realizzate con una sen- 
sibilita iconografica che carica ogni elemento di una precisa funzione 
espressiva. Pasolini usa la macchina da presa con una tecnica pittorica: 
la sua immagine tende a una plasticita e a un’immobilita iconica sulla scia 
del grande modello masaccesco. Le dichiarazioni di Pasolini sono mol- 
to esplicite al riguardo: 


il mio gusto cinematografico non é di origine cinematografica, ma figurativa. 
Quello che io ho in testa come visione, come campo visivo, sono gli affreschi 
di Masaccio, di Giotto — che sono i pittori che amo di pit, assieme a certi ma- 
nieristi (ad esempio il Pontormo). E non riesco a concepire immagini, paesag- 
gi, composizioni di figure al di fuori di questa mia iniziale passione pittorica, 
trecentesca, che ha l’uomo come centro di ogni prospettiva. Quindi, quando le 
mie immagini sono in movimento, sono in movimento un po’ come se !’ob- 
biettivo si muovesse su loro sopra un quadro; concepisco sempre il fondo co- 
me il fondo di un quadro [...]. Io cerco la plasticita, soprattutto la plasticita del- 
l'tmmagine, sulla strada mai dimenticata di Masaccio: il suo fiero chiaroscuro, 
il suo bianco e nero [...]. Amo lo sfondo, non il paesaggio. Non si puo conce- 
pire una pala d’altare con le figure in movimento. Detesto il fatto che le figure 
si muovano”*. 


Sin dagli esordi cinematografici il gusto figurativo di Pasolini assume 
come riferimento i modelli di Giotto e di Masaccio, inserendosi nella li- 
nea longhianamente «plastica» della pittura italiana. I] cinema é con- 
cepito da Pasolini come una successione di immagini immobili piutto- 
sto che in movimento, quasi come una sequenza di quadri-inquadratu- 
re. Pasolini precisa contemporaneamente di aver sempre cercato «di 
non riprodurre nelle inquadrature un quadro»: «quando mi accorgevo 
dietro la macchina da presa che qualcosa potesse ricordare la ricostru- 


94. P. P. Pasolini, Diario al registratore, in Id., Mamma Roma, Rizzoli, Milano 1962, 
PP. 145-9 (RR II, pp. 1846-51). Sulla ripresa di modelli pittorici nel cinema di Pasolini cfr. F 
Galluzzi, Pasolini e la pittura, Bulzoni, Roma 1994, pp. 50-94; A. Marchesini, Citazioni pit- 
toriche nel cinema di Pasolini (da “Accattone” al “Decameron”), La Nuova Italia, Firenze 
1994. Mi permetto inoltre di ricordare un mio vecchio studio: Pittura e poesia nel cinema 
di Pier Paolo Pasolini, in Letteratura italiana e arti figurative, Atti del x11 Congresso del- 
l Associazione internazionale per gli studi di lingua e letteratura italiana, Olschki, Firen- 
ze 1988, vol. II, pp. 1281-94. 

95. Cfr. Galluzzi, Pasolini e la pittura, cit., p. 71. 
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zione di un quadro, distruggevo immediatamente» °°. Non é arduo ipo- 
tizzare che uno stimolo per la prima intuizione di questo modello di ci- 
nema sia giunto a Pasolini, ancora una volta, da Longhi. Recensendo 
l’antologia degli scritti di Longhi curata da Contini, Da Cimabue a Mo- 
randi, Pasolini ricorda le proiezioni di diapositive con le quali Longhi 
accompagnava le lezioni del suo corso bolognese sui Fatti di Masolino 
e Masaccio: «il cinema agiva, sia pur in quanto mera proiezione di foto- 
grafie»°”. La sceneggiatura di Mamma Roma é dedicata da Pasolini «a 
Roberto Longhi, cui sono debitore della mia “fulgurazione figurati- 
va”» 8, Quando girava Accattone Pasolini — come dichiara in varie oc- 
casioni — era pressoché totalmente inesperto di regia cinematografica. 
Dilettante di genio, aveva quindi dovuto inventarsi una tecnica neces- 
sariamente elementare: 


Sono arrivato al cinema senza nozioni professionistiche [...]. Quando ho inco- 
minciato a girare Accattone io non sapevo il significato della parola “panorami- 
ca” [...] sono arrivato effettivamente ad Accattone [...] con una totale imprepa- 
razione tecnica, che era pero compensata dal mio modo di vedere le cose”. 


ero arrivato al cinema digiuno di tecnica [...]. Il mio primo istintivo approc- 
cio con la tecnica cinematografica é stato quello di semplificarla: questa sem- 
plificazione ha portato con sé [...] la scoperta estetica della semplicita ieratica 
ferma fissa sacrale delle immagini. Accattone é fatto quasi tutto di primi piani 
frontali'°°. 


Quando io ho fatto il film Accattone non sapevo niente di cinema [...] ho dovu- 
to inventarmi, mentre giravo il film, una tecnica [...]. Quindi la prima operazio- 
ne che ho dovuto fare é stata una operazione di estrema semplificazione [...]. 
Cosi che tutto il film d’Accattone é girato con estrema semplicita, con estrema 
frontalita [...] lo stile di Accattone é uno stile masaccesco, romanico, frontale, di- 
retto. [...] ho portato questa semplicita fino ad un momento quasi di ieraticita, 


96. Con Pier Paolo Pasolini, a cura di E. Magrelli, Bulzoni, Roma 1977, p. 70 (il vo- 
lume raccoglie tutte le interviste e alcuni interventi di Pasolini pubblicati sulla rivista 
“Filmcritica”). 

97. P. P. Pasolini, Descriziont di descrizioni, a cura di G. Chiarcossi, Einaudi, Torino 
1979, p. 252 (SLA II, p. 1978); cfr. CAP. 1, pp. 18-9. 

98. Sull’argomento cfr. A. Marchesini, Longhi e Pasolini: tra «fulgurazione figuratt- 
va» e fuga nella citazione, in “Autografo”, 26, 1992. 

99. Una visione del mondo epico-religiosa, cit., PC 1, p. 2848. 

100. Una discusstone del ’64, dibattito tenutosi presso il Circolo del Cinema di Ales- 
sandria il 21 novembre 1964, in SPS, p. 777. 
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di solennita quasi religiosa [...]. Accattone é effettivamente un film religioso; ma 
non per i contenuti [...]. Accattone era religioso [...] nel suo stile, anzi vorrei di- 
re nella sua tecnica. C’era una certa sacralita tecnica in Accattone'™. 


Da un punto di vista stilistico la semplicita si era mutata in austerita e l’e- 
lementare era divenuto assoluto: «cid cui appunto miravo quando tra- 
sponevo nel cinema il modello figurativo di Masaccio»'°*. Accattone ha 
per Pasolini «la nudita, |’austerita di Masaccio o della scultura romani- 
ca»', Risultato della semplificazione tecnica di Accattone é dunque 
«una sacralita tecnica [...]. Non c’é niente di pit: tecnicamente sacro che 
una lenta panoramica. Specie quando questa sia scoperta da un dilet- 
tante, e usata per la prima volta [...]. Sacralita: frontalita»'°*. Appare 
esemplare a questo riguardo nel Vangelo secondo Matteo la lenta pano- 
ramica sul paesaggio di Betlemme dopo la nascita di Gest. In quanto 
strumento di rappresentazione realistica del mondo del mito, la tecnica 
cinematografica ha per Pasolini qualcosa di sacro: «quando giro un film, 
mi immergo in uno stato di fascinazione davanti ad un oggetto, a una co- 
sa, un viso, gli sguardi, un paesaggio, come se si trattasse di un congegno 
in cui stesse per esplodere il sacro»'*. E evidente, da questo punto di vi- 
sta, l’evoluzione figurativa del tema del sacro nel cinema di Pasolini: al- 
lo stato puro in Accattone e nel Vangelo secondo Matteo, allegorico in 
Teorema. Il cinema diviene il luogo del sacro: appare significativa quin- 
di la fenomenologia eminentemente epifanica di Teorema. Da un punto 
di vista iconografico la sacralita dell’immagine é intrinsecamente legata 
alla sua ripresa immobile e frontale, ovvero al suo radicale iconico'**. Da 
cid la predilezione di Pasolini per i primi piani frontali, le inquadrature 


tor. Marxismo e Cristianesimo, dibattito tenutosi a Brescia il 13 dicembre 1964, in SPS, 
pp. 793-4. Cfr. inoltre Voci del set, in PPP.CL, p. 61. 

102. I! sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1497. 

103. Ivi, p. 1519. Accattone piacque moltissimo a Fortini, che lo giudicéd «un film stu- 
pendo» (cfr. la lettera pubblicata in LE II, pp. 495-6). Su Accattone cfr. S. Parigi, Pier Pao- 
lo Pasolini. Accattone, Lindau, Torino 2008. 

104. P. P. Pasolini, Confessioni tecniche, in Uccellacci e uccellini, cit., in PC Ml, p. 2768 
(corsivo nel testo). Pasolini parla di «sacralita tecnica» anche nell’ intervista rilasciata a 
Gian Piero Brunetta nel 1969 (PC II, p. 2951); tradotta in francese, l’intervista era stata 
parzialmente pubblicata con il titolo Entretien avec Pasolini in “Cahiers du Cinéma”, 
212, 1969. 

105. I/ sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1494. 

106. Cfr. M. Schapiro, Postzione frontale e profilo come forme simboliche, in Id., Pa- 
role e immagini. La lettera e il simbolo nell’ illustrazione di un testo, trad. it., Pratiche, Par- 
ma 1985, pp. 37-50. 
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per blocchi visivi giustapposti, alla maniera di Dreyer, che é infatti uno 
dei modelli di Pasolini: «Io sento questa epicita mitica sia in Dreyer che 
in Mizoguchi e Chaplin: tutti e tre osservano le cose da un punto di vi- 
sta che é assoluto, essenziale e in un certo senso religioso, sacrale»'°”. 
Questa predilezione per i primi piani frontali, che trova tra i suoi mo- 
delli principali anche Rossellini, si rivela gia in Accattone'®* dove non 
mancano, cosi come nei film successivi, citazioni di EizenStein e ricordi 
di Mizoguchi e di Bresson. 

Nella sceneggiatura di Mamma Roma il nuovo rione popolare del- 
l’INA-Case viene presentato con un descrittivismo fortemente pittorico 
che ricorda certe pagine di Una vita violenta. Nelle figure dei due pro- 
tagonisti del film si puo riconoscere una sorta di realistica anticipazione 
della coppia madre-figlio del Vangelo: in fondo al «viale delle Anime Per- 
se» Mamma Roma percorre la «nuova tappa del suo calvario»'°®. La sce- 
na del pranzo nuziale all’osteria con cui si apre il film é ricostruita sul 
modello dell’ Ultzza Cena leonardesca"°. Paolo Volponi viene scelto per 
interpretare la parte del prete a cui Mamma Roma chiede d’aiutarla a 
trovare un lavoro al figlio per la rotondita tipicamente giottesca della sua 
faccia (e avrebbe dovuto interpretare anche il personaggio di Giotto del 
Decameron)". Dal Fanciullo con canestro di frutta di Caravaggio é ri- 
presa l’ immagine dell’apparizione di Ettore con il cesto di frutta nel ri- 
storante"*. Dal Cristo morto di Mantegna appare ripresa la famosa sce- 
na dell’agonia e della morte di Ettore, legato al letto di contenzione in 
carcere'}, Questa ipotesi é stata pero respinta da Pasolini, che ha chie- 


107. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1312. 

108. Pasolini dichiara d’essere stato influenzato in Accattone dalla Passion de Jeanne 
d’Arc di Dreyer, che gli ha dato «il senso del primo piano, il senso della severita figurati- 
va, visiva» (Una vistone del mondo epico-religiosa, cit., in PC Il, p. 2871). 

109. Mamma Roma, cit., in PC I, pp. 235-6. Sulla rappresentazione delle figure fem- 
minili nel cinema di Pasolini cfr. C. Ryan-Scheutz, Sex, the Self and the Sacred: Women 
in the Cinema of Pier Paolo Pasolini, University of Toronto Press, Toronto-Buffalo-Lon- 
don 2007. 

110. Cfr. Mamma Roma, cit., in PCI, p. 160 (cfr. inoltre PPP.CL, p. 509, fotogramma 84 
€ p. 547, fotogramma 40). 

ut. Cfr. Galluzzi, Pasolini e la pittura, cit., p. 49. 

112. «Lui [Ettore Garofalo] I’ho visto una sera, andando a cena in un ristorante do- 
ve faceva il cameriere, da Meo Patacca, esattamente come l’ho mostrato nel film, mentre 
portava una fruttiera e sembrava uscito da una tela di Caravaggio» (Pasolini su Pasolini, 
cit., in SPS, p. 1316). 

113. Cfr. PPP.CL, p. 547, fotogramma 36; cfr. inoltre F. Pierangeli, P. Barbaro, Prer Pao- 
lo Pasolini. Biografia per immagini, Gribaudo, Cavallermaggiore 1999°, p. 221, fotogram- 
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sto addirittura a Longhi di intervenire per dirimere la questione"*. Da 
un punto di vista iconografico la citazione pittorica verrebbe a corri- 
spondere ad una prefigurazione simbolica del personaggio: Ettore di- 
viene una figura di Cristo adolescente, di vittima predestinata"’. I] dolly 
inquadra per tre volte il corpo di Ettore muovendosi lentamente dal vi- 
so lungo il corpo fino ai piedi, dapprima con ripresa frontale dall’alto, 
poi dal basso con le piante dei piedi in primo piano, secondo la medesi- 
ma angolazione del Cristo morto. Le prime due volte, di seguito, Ettore 
viene inquadrato mentre, scosso dagli spasimi dell’agonia, chiama con 
voce flebile la madre e chiede di tornare a casa. La terza inquadratura ri- 
prende Ettore con gli occhi sbarrati, ormai immobile nella morte. I len- 
to movimento della macchina da presa conferisce alla “Passione” di Et- 
tore un’intensita religiosa, accentuata dalla musica dai due concerti di 
Vivaldi che accompagnano la scena. 

La ricotta, uno dei risultati pit alti del cinema di Pasolini, presenta 
una varieta di soluzioni figurative molto pitt complessa rispetto ai due 
film precedenti. Accanto ai modelli di Giotto e Masaccio — con la loro 
plasticita, la fissita iconica, il netto chiaroscuro — compaiono due vistosi 
tableaux vivants delle Deposiztoni di due manieristi quali Rosso Fioren- 
tino e il Pontormo, caratterizzati — particolarmente il primo, tempera- 
mento pittorico pil impulsivo e aggressivo — da influenze nordiche e dii- 
reriane, da un dinamico plasticismo michelangiolesco e da un acceso 
cromatismo. Le due opere sono oltretutto notevolmente diverse tra lo- 
ro. Il clima figurativo della Deposizione di Rosso é caratterizzato da mo- 
vimenti tesi e spiritati, da accostamenti di colore insoliti, dissonanti e da 
violenti contrasti di luce. La Deposizione del Pontormo presenta invece 
una composizione di figure raccolte, dal cromatismo prezioso e floreale, 
nel quale predominano i colori azzurri e rosa"®. I] corpo di Cristo é mor- 


mi 422-423. La scena del film é ispirata a un fatto realmente accaduto, la morte a Regina 
Coeli del diciottenne Marcello Elisei: cfr. ’intervento di Pasolini pubblicato nella rivista 
“Noi Donne” il 27 dicembre 1959 (SPS, p. 734). 

114. Cfr, ’articolo pubblicato su “Vie nuove” il 4 ottobre 1962 (P. P. Pasolini, I dialo- 
gbi, a cura di G. Falaschi, prefazione di G. C. Ferretti, Editori Riuniti, Roma 1992, pp. 
304-5). Sull’argomento cfr. Galluzzi, Pasolini e la pittura, cit., pp. 91-4. 

115. «Ettore é legato al letto [...]. E come un piccolo crocifisso, con le braccia tese, coi 
polsi legati (...]. [Mamma Roma] Pora creatura mia [...]. Solo s’é ritrovato come un Cri- 
sto passeretto» (Mamma Roma, cit., in PC I, pp. 258-Go). 

116, Cfr. PPP.CL, p. 43, fotogrammi 17-18; cfr. inoltre Pierangeli, Barbaro, Prer Paolo 
Pasolini, cit., pp. 223-5, fotogrammi 428-433. Una riproduzione in bianco e€ nero della De- 
posizione di Pontormo viene inserita da Pasolini nell’ultima parte del film di montaggio 
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bidamente abbandonato sopra il gruppo degli angeli che lo sorreggono 
(sulla medesima linea della Deposizione del Pontormo si colloca, por- 
tandone all’estremo la modulazione sensuale, il Cristo morto sostenuto 
dagli angeli di Rosso Fiorentino). I due quadri sono riprodotti fedel- 
mente nei tableaux vivants inseriti in due momenti diversi del film: dal- 
la Deposizione di Rosso, in particolare, sono ripresi la scala e il volto del 
vecchio proteso sopra la croce, presentato in una versione comico-reali- 
stica (mentre si svolge la scena la comparsa si mette un dito nel naso)"”. 
Questa mescolanza di comico e sacro ritorna anche nel tableau vivant 
della Deposizione del Pontormo: mentre |’aiuto-regista sta dando le 
istruzioni per la messa in posa dei personaggi l’attore che interpreta Ge- 
su cade rovinosamente facendo ridere tutti gli altri e mettendosi a ride- 
re lui stesso. Una foto di scena scattata da Paul Ronald mostra Pasolini 
che fa mettere in posa gli attori sulla base di una riproduzione della De- 
posiztone di Pontormo contenuta nel volume di Giuliano Briganti La ma- 
niera ttaliana"*, che compare in primo piano ai suoi piedi, appoggiato 
alla base della struttura scenica e aperto proprio su due pagine conte- 
nenti sulla sinistra immagine della Deposzzione e sulla destra un parti- 
colare (il volto riccioluto del giovane che sorregge la parte superiore del 
corpo di Cristo) "®. 

Le citazioni pittoriche, inserite nel film con una intuizione stilistica 
di raffinato formalismo, costituiscono due parentesi di notevole sugge- 
stione figurativa. Il brusco passaggio al colore interrompe il continuum 
della fotografia in bianco e nero con una conseguente accentuazione per 
contrasto dell’effetto pittorico™®. E la prima volta che Pasolini usa nel 


La rabbia, dove compaiono numerose riproduzioni di opere di Shahn, Guttuso, Grosz, 
Fautrier, Braque, Pollock. 

17. Cfr. PPP.CL, p. 544, fotogrammi 19-22. 

u8. G. Briganti, La maniera italiana, Editori Riuniti-vEB Verlag der Kunst, Roma- 
Dresda 1961, 174 pagine con 100 tavole a colori (stampato nella tipografia Fortschritt di 
Erfurt). Il volume in 4° grande, uscito da poco in una collana diretta da Roberto Longhi, 
era uno dei primi corredati di foto a colori apparsi in Italia e dovette impressionare mol- 
to la sensibilita pittorica di Pasolini. Sulla presenza del manierismo nell’opera di Pasolini 
e sul suo uso di questa definizione critica cfr. M. A. Bazzocchi, Pier Paolo Pasolini, Bru- 
no Mondadori, Milano 1998, pp. 121-5. 

119. Cfr. Pierangeli, Barbaro, Pzer Paolo Pasolini, cit., p. 225, foto 432; Joubert-Lau- 
rencin, Pasolint: portrait du poéte en cinéaste, cit., inserto illustrato, VU; Subini, Pier Pao- 
lo Pasolini. “La ricotta”, cit., figura 29. 

120. E.a colori anche la scena della tavola riccamente imbandita con cui si apre il film 
(girato alla periferia di Roma) mentre due comparse ballano il twzst; la scena ritorna an- 
che in chiusura del film. 
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suo cinema il colore e il tableau vivant. Anche il continuum narrativo su- 
bisce ovviamente I’interruzione di questi improvvisi cambiamenti di 
quadro, il cui significato stilistico va ben oltre l’illustrazione iconografi- 
ca, la citazione colta per divenire emblematico contrappunto, all’insegna 
della contaminazione degli stili, della realistica e altrettanto emblemati- 
ca crocifissione di Stracci, un povero borgataro chiamato a interpretare 
nel film il ruolo del buon ladrone, che pensava d’essere nato «co’ la vo- 
cazione de mori de fame» e che invece muore di indigestione sulla cro- 
ce (fra i singulti) dopo essersi ingozzato furiosamente di ricotta, uova, 
pane, cocomero e pastasciutta in una grotta mentre le altre comparse lo 
deridevano™. I] modello giottiano e masaccesco cui Pasolini si é ispira- 
to per la figura di Stracci emerge nel ritratto fortemente pittorico offer- 
to in Poesia in forma di rosa: 


Il Santo é Stracci. La faccia di antico camuso 
che Giotto vide contro tufi e ruderi castrensi, 
i fianchi rotondi che Masaccio chiaroscurd 
come un panettiere una sacra pagnotta’* 


In merito ai due inserti pittorici é da segnalare una significativa varian- 
te intercorsa fra la sceneggiatura e il film, ovvero un cambiamento ope- 
rato nel passaggio dalla progettazione alla realizzazione dell’opera. I 
due inserti inizialmente programmati erano ripresi entrambi dal Pon- 
tormo: rispettivamente l’Incoronazione’ e la Deposizione. Nella realiz- 
zazione del film invece Pasolini sostitui I’ Incoronazione con la Deposi- 
zione di Rosso Fiorentino. Per sottolineare lo splendore dei colori del- 
la Deposizione del Pontormo nella sceneggiatura Pasolini si dilunga in 
una lirica descrizione del modo in cui é possibile produrre dei colori 
naturali ricavandoli dai fiori pestati, essiccati e poi sciolti in acqua: in 
questo modo i papaveri daranno uno «rosso pallido pallido, quasi ro- 


121. H. Joubert-Laurencin ha messo in relazione il titolo del film e l’episodio dell’in- 
digestione di ricotta e di altri cibi da parte di Stracci con una frase del diario di Pontor- 
mo in cui il pittore annota, riferendosi ad una cena: «E mangiai troppo e maxime della ri- 
cotta» (Le sacré et le manger dans “La ricotta”, in Id., Le dernier poéte expressioniste: écrits 
sur Pasolini, Les Solitaires Intempestifs, Besancon 2005, pp. 136-7). Cfr. inoltre Bazzocchi, 
I burattini filosofi, cit., pp. 57-8. Il diario di Pontormo, I/ libro mio, @ pubblicato in S. S. 
Nigro, L’orologio di Pontormo. Invenzione di un pittore manierista, Rizzoli, Milano 1998. 

122. Poesta in forma di rosa, cit., in TP I, p. 1150. 

123. Cfr. PC I, p. 331. Lopera pud essere probabilmente identificata con il Cristo da- 
vanti a Pilato, uno degli affreschi di Pontormo nella Certosa di Galluzzo. 
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sa», il verde «é l’azzurro delle foglie delle vasche» che «si fanno sem- 
pre pit azzurre finché diventano verdi», l’erba medica dara «il verde 
vero»; a questi colori si aggiunge «un secondo rosso mosto tenue tenue, 
o fragole morte: sempre spremuti mosto o fragole su candida carta di 
pergamena, o lino di bucato», mentre il colore di sfondo tra le figure 
potra essere «un giallino di spighe» o un rosa di «rose selvatiche»'*4. 
Questo metodo é sostanzialmente quello usato da Pasolini per i colori 
di alcuni suoi dipinti e disegni, in particolare per la serie dei ritratti di 
Maria Callas’. Tornando alle immagini della Deposzzione Pasolini puo 
cosi parlare di «donne con cuffia a fragola stinta e abiti verdi d’acqua» 
che guardano la Madonna. In una nota inserita nel testo a conclusione 
della scena Pasolini spiega la ragione per cui ha descritto con tanta cu- 
ra il quadro del Pontormo e i suoi colori: «Perché ho tanto insistito a 
descrivere “per persone colte” il quadro del Pontormo coi suoi colori? 
Perché, per ribellarsi ai Produttori, ai Capitalisti, al Capitale, o si usa 
una cultura difficile, specializzata, folle magari, e squisita, imprendibi- 
le, insomma... oppure... Ma non anticipiamo: lo vedremo nell’ultima 
scena»'**, Lutilizzazione di raffinati modelli pittorici corrisponde dun- 
que a un obiettivo “politico”, esattamente come I’utilizzazione di una 
«cultura difficile», operata attraverso l’inserimento nel film da parte di 
Pasolini di un proprio testo poetico o !’uso di citazioni di Rimbaud nel 
primo episodio di Uccellacci e uccellini tagliato in fase di montaggio e 
soprattutto in Teorema. 

Il Vangelo secondo Matteo é, insieme con La ricotta, |’opera cine- 
matografica di Pasolini pid ricca di riprese pittoriche e quindi di un so- 
strato estetico-figurativo, di una rete di connotazioni simboliche che si 
sovrappone alle immagini. Prima di realizzare il film Pasolini compie un 
viaggio in Palestina alla ricerca dei luoghi dove ambientare le riprese 
della vita di Cristo: il diario visivo di questo viaggio é rappresentato dal 
mediometraggio Sopraluoghi in Palestina’**’. Riconosciuta l’impossibi- 


124. Ivi, pp. 343-5. Per questa descrizione dei colori Pasolini potrebbe aver trovato 
spunto in un passo della pagina dedicata da Briganti alla Deposzzione: «una tonalita sot- 
tile e nuovissima di sentimento, cosi come nuova e sottile é la tonalita dei colori chiaris- 
simi e acerbi, colori d’erba spremuta e di succhi di fiori primaverili, pervinche, rose, vio- 
lette, giallo di polline, verde di chiari steli» (Briganti, La maniera italiana, cit., p. 24). 

125. Cfr. infra, p. 372; cfr. inoltre i cataloghi dell’opera pittorica e grafica di Pasolini 
citati in CAP. 1, nota 28. 

126. PC I, p. 347. 

127. I testi dedotti dalla colonna sonora sono pubblicati ivi, pp. 653-70. 


347 


Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


lita di realizzare un film filologicamente ambientato in Palestina, deci- 
de di rifare il Vangelo «per analogia» girandolo interamente nell’Italia 
meridionale'**. Gerusalemme é ambientata tra i “Sassi” di Matera, Be- 
tlemme a Barile nelle Puglie, il deserto dove Cristo cammina con gli 
apostoli in Calabria; il torrente Chia, presso Orte, diviene il fiume Gior- 
dano nella scena in cui Giovanni Battista battezza Gest'*®. La prefigu- 
razione simbolica dell’immaginario estetico agisce nel Vangelo sin dalla 
scelta del modello cui ispirare l’immagine del protagonista. Per ]’inter- 
pretazione del ruolo di Cristo Pasolini aveva pensato ad un poeta: pri- 
mo fra tutti EvtuSenko”°. Successivamente sceglie un diciannovenne 
sconosciuto studente basco anarchico, Enrique Irazoqui, che nel feb- 
braio del 1964 era venuto a visitarlo per chiedere il suo sostegno alla lot- 
ta clandestina contro la dittatura di Franco. Fu una folgorazione: «Ap- 
pena vidi entrare nello studio Enrique Irazoqui fui certo di aver trova- 
to il mio Cristo. Aveva lo stesso volto bello e fiero, umano e distaccato, 
dei Cristi dipinti da El Greco. Severo, perfino duro in certe espressio- 
ni» 9", Tra i riferimenti figurativi del volto di Cristo Pasolini cita anche 
Rouault (con evidente riferimento al Gesa fra i dottort)”*, pittore che, 
con il suo segno nero fortemente marcato in funzione espressionista ben 
si inserisce nella linea del chiaroscuro masaccesco. Fra i Cristi di Giot- 
to un possibile riferimento, soprattutto per l’intenso chiaroscuro del 
volto, potrebbe essere offerto dal Cristo crocifisso del Tempio Malate- 
stiano e dal Crocifisso di Santa Maria Novella. Lamalgama stilistico-fi- 
gurativo del Vangelo si presenta particolarmente complesso, sempre al- 


128. «Avevo gia deciso di far cosi anche prima di recarmi in Palestina, dove andai so- 
lo per mettermi la coscienza a posto» (Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1335). 

129. Cfr. PPP.CL, p. 371, fotogramma 18; pp. 399-402, fotogrammi 36-45. 

130. Cfr. la lettera inviata a EvtuSenko in LE Il, pp. 518-9 («Tutto il mondo trovera stra- 
no che io abbia scelto per Cristo, proprio te, un comunista. Ma io non sono forse un co- 
munista?»). Pasolini aveva pensato anche a Jack Kerouac, Allen Ginsberg e Juan Goyti- 
solo. Sull’argomento cfr. Cerco Cristo fra i poet, in “Italia Notizie”, 20 novembre 1963 (PC 
II, pp. 2839-43). Pasolini incontrera Ginsberg a Milano nell’ ottobre 1967: cfr. la lettera che 
gli invia il giorno dopo in LE Il, pp. 631-2. 

131. Intervista sul Vangelo secondo Matteo, in “Settimana Incom illustrata”, 24 mag- 
gio 1964 (riportata in parte nel Vangelo secondo Matteo, cit., p. 301). Irazoqui era venuto 
in Italia come rappresentante del sindacato universitario clandestino antifranchista di 
Barcellona e prima di Pasolini aveva incontrato La Pira, Nenni e Pratolini. Ha ricordato 
lincontro con Pasolini in un’intervista al quotidiano “Avvenire” nel giugno 2006: Io, Ge- 
st nel film di Pasolini (www.pasolini.net/cinema_vangelo_interv-irazoqui.htm). 

132. Cfr. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1338; I/ sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1519; 
Con Pier Paolo Pasolini, a cura di Magrelli, cit., pp. 52 e 70-1. 
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l’insegna della «mescolanza di stili»*: alla fondamentale presenza ma- 
saccesca si aggiungono espliciti riferimenti a Giotto, Piero della Fran- 
cesca, Botticelli, Duccio di Boninsegna'+. Quanto a Masaccio, il riferi- 
mento piti immediato é offerto dalla Crocifisstone di Capodimonte: an- 
che la figura della madre-Madonna che appare nella scena della croci- 
fissione del film (interpretata come accennato dalla madre di Pasolini) 
é modellata sulla Madonna della pala di Masaccio; un secondo riferi- 
mento va alla Crocifissione del Polittico della Misericordia di Piero. In 
merito al chiaroscuro masaccesco cui si ispira la fotografia in bianco e 
nero dei primi film di Pasolini l’analogia balza evidente soprattutto al 
confronto con le riproduzioni in bianco e nero delle opere di Masac- 
cio®®. Il riferimento a Duccio richiama la componente bizantina del mo- 
dello figurativo del Cristo pasoliniano e rinvia alle immagini della Mae- 
sta del duomo di Siena. Il Vangelo é l’opera cinematografica di Pasolini 
in cui sono pili numerosi i primi piani e conseguentemente € maggiore 
la componente iconica del suo gusto figurativo, legata alla sacralita del 
soggetto. Dalla Madonna del Parto di Piero della Francesca é ripresa, se- 
condo l’indicazione di Pasolini stesso, l’immagine iniziale di Maria, fi- 
gura emblematica di «madre-bambina»"*. Se il modello figurativo é ri- 
preso da Piero, é d’altronde evidente che la Madonna delle scene ini- 
ziali del Vangeloé un’immagine ben pid fanciulla e pid realistica rispet- 
to a quella che campeggia solenne nella Madonna del Parto. Da Piero 
sono inoltre ripresi i costumi dei farisei e dei soldati e i copricapo dei fa- 
risei (i mazzocchi): si vedano I/ battesimo di Cristo e gli affreschi della 
Leggenda della vera Croce”; esemplare inoltre il confronto tra le figure 
delle guardie nella Resurrezione di Sansepolcro e nella scena del film 
che precede la resurrezione. A sua volta l’immagine di Salomé che dan- 


133. Cfr. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1339. 

134. Cfr. I/ sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1519; Con Pier Paolo Pasolini, a cura di 
Magrelli, cit., pp. 70-1. 

135. Cfr. Con Pier Paolo Pasolini, a cura di Magrelli, cit., p. 52. 

136. Cfr. If Vangelo secondo Matteo, cit., in PC 1, p. 487; cfr. PPP.CL, p. 549, fotogram- 
ma 44. Fu certamente importante per Pasolini la famosa monografia Piero della Francesca 
di Roberto Longhi (Sansoni, Firenze 1963; 1° ed. Valori Plastici, Roma 1927). Il volume fa 
parte dei libri contenuti in una valigia trovata in una bancarella a Porta Portese in Petro- 
tio: Appunto 19a, Ritrovamento a Porta Portese (cfr. Petrolio, cit., in RR Il, p. 1264). 

137. Cfr. Pierangeli, Barbaro, Pier Paolo Pasolini, cit., p. 223, fotogrammi 427 € 426. 
Nella sua monografia dedicata a Piero della Francesca Eugenio Battisti istituisce un con- 
fronto tra il Battesimo di Cristo di Piero e quello filmato da Pasolini (Piero della France- 
sca, De Agostini, Milano 1971, vol. 1, p. 117). 
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za non deve avere nulla di sensuale: potrebbe essere «un angelo di Bot- 
ticelli - 0 la sua Primavera. Anzi, essa é proprio vestita come l’ha im- 
maginata Filippo Lippi in un suo affresco severo»*. Non mancano le 
citazioni cinematografiche: nella scena della derisione di Cristo in car- 
cere viene citata la Passione di Giovanna d’Arco di Dreyer. 

In Uccellacci e uccellini la scena iniziale della predicazione di san 
Francesco agli uccelli é ricostruita sulla Predica agli uccelli di Giotto 
(Storie di san Francesco, Basilica superiore di Assisi). Nel prosieguo del- 
l’episodio — dopo che san Francesco ha incaricato frate Ciccillo e frate 
Ninetto di continuare la sua predicazione cominciando «da due classi 
molto differenti di uccelli: dai falchi, che sono prepotenti, e dagli umili 
passeretti» 8° — Pasolini comicizza la sacralita dell’iconografia in funzio- 
ne di un giottismo affettuosamente caricaturale, contaminato con Cha- 
plin. La matrice giottesca emerge ancor pit nella sceneggiatura, che 
comprende |’episodio del Paradiso sognato da frate Ninetto, poi elimi- 
nato durante la lavorazione del film: «Il paradiso di Ninetto é dipinto 
da Giotto» "4°. Uccellacet e uccellini inaugura la trilogia comico-fiabesca 
avente per interpreti Totd e Ninetto Davoli che prosegue con La terra 
vista dalla luna e Che cosa sono le nuvole?. La terra vista dalla luna, pri- 
mo film a colori di Pasolini, rappresenta un’esperienza fortemente in- 
novativa nel suo gusto pittorico-cinematografico e trova i riferimenti fi- 
gurativi nell’ambito della pittura contemporanea. I lavoro sul colore di- 
viene un elemento linguistico fondamentale in funzione di un nuovo re- 
gistro comico e fiabesco. I colori surreali, il giallo e il verde quasi fosfo- 
rescenti delle parrucche di Totd e di Ninetto (Ciancicato Miao e Bascid 
Miao) richiamano i colori di Chagall, probabilmente ricordato per le sue 
immagini sospese nel cielo azzurro, le sue figure volanti (si pensi ai Com- 
pagni di Charlot) anche nel volo di Assurdina Cai dal Colosseo. La com- 
ponente pittorica e il colorismo surreale del film trovano una significa- 


138. I! Vangelo secondo Matteo, cit., in PC I, p. 558. Pasolini si riferisce alla famosa im- 
magine di Salomé che danza rappresentata nel ciclo di affreschi di Filippo Lippi nel duo- 
mo di Prato. 

139, PC I, p. 716. 

140. Ivi, pp. 727-9. In chiusura dell’episodio Pasolini descrive la scena di Ninetto che 
si mette a ballare felice «battendo il piede per terra, come i selvaggi o come i danzatori 
greci» (ivi, p. 729). La scena é simile a quella della danza improwvisata da Ninetto quan- 
do vede per la prima volta la neve a Pescasseroli descritta nel saggio Dal laboratorio (Ap- 
punti “en poéte” per una linguistica marxista): «mi vengono in mente i Denka, che batto- 
no il terreno col tallone, e che, a loro volta, mi avevano fatto venire in mente le danze gre- 
che» (Ezzpirismo eretico, cit., in SLA I, pp. 1331-2). 
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tiva testimonianza nella “sceneggiatura” a fumetti disegnata da Pasoli- 
ni'' e rinviano forse anche a Warhol, a composizioni come la serie del- 
le Marilyn Monroe (si pensi alla sequenza dedicata all’attrice e alla poe- 
sia Per Marilyn nella Rabbia)'**. La comicita surreale e questa figurazio- 
ne marcatamente clownesca dei personaggi trovano il loro seguito nelle 
marionette di Che cosa sono le nuvole?, la seconda farsa cinematografi- 
ca di Pasolini, che puo essere considerata un piccolo capolavoro e che 
con La terra vista dalla luna forma una sorta di dittico onirico-fiabesco. 
I titoli di testa del film sono presentati come locandine degli spettacoli 
in programmazione nel teatrino che riproducono opere di Velazquez, 
tra le quali spicca Las meninas'*, la cui immagine, reinterpretata alla lu- 
ce dell’analisi di Foucault ‘4, ricoprira un ruolo fondamentale nel dram- 
ma Calderon, alla cui stesura Pasolini comincia a lavorare nel 1967. An- 
che la pittura di Velazquez rientra nella contaminazione pasoliniana di 
sublime e plebeo, ovvero di tragico e comico. Al posto delle tipiche fo- 
to di donne nude, il monnezzaro (Domenico Modugno) che va a getta- 
re nella discarica insieme con l’immondizia i burattini di Jago e di Otel- 
lo (Tot6 e Ninetto) tiene appesa nella cabina del camion una foto della 
Venere allo specchio di Velazquez. Anche il testo della canzone cantata 
dal monnezzaro rientra in questo gioco di contaminazioni: é infatti un 
pastiche shakespeariano™’. 


141. Nel gennaio del 1967 Pasolini scrive a Garzanti: «la sceneggiatura dell’ultimo epi- 
sodio LA TERRA VISTA DALLA LUNA, l’ho stesa sotto forma di fumetto a colori (ripescando 
certe mie rozze qualita di pittore abbandonate)» (LE II, p. 625). I fumetti sono stati pub- 
blicati per la prima volta in P. P. Pasolini, I disegni 1941-1975, a cura di G, Zigaina, prefa- 
zione di G. C. Argan, con un saggio di M. De Micheli e una poesia di A. Zanzotto, Scheiwil- 
ler, Milano 1978 (poi in PC I, pp. 866-931). La riproduzione dell’album contenente la sce- 
neggiatura a fumetti é stata pubblicata in occasione della mostra Pasolinz. Dal laboratorio 
allestita dall’ Archivio Contemporaneo Alessandro Bonsanti del Gabinetto Vieusseux: P. P. 
Pasolini, La Terra vista dalla Luna, Polistampa, Firenze 2010. 

142. Pasolini scrisse la presentazione della mostra di Andy Warhol Ladies and Gen- 
tlemen, allestita al Palazzo dei Diamanti di Ferrara nell’ottobre del 1975; il testo & stato 
tipubblicato nel catalogo della mostra di Warhol allestita a Milano, Galleria Anselmino, 
1976 (ora in SLA II, pp. 2710-4). Su questo intervento cfr. Galluzzi, Pasolini e la pittura, 
Cit., Dp. 144-6, 

143. Cfr. PPP.CL, p. 559, fotogramma 12. 

144. Cfr, CAP, 12, p. 457. 

145. Cfr. P. P. Pasolini, Le regole di un’illusione, Fondo Pier Paolo Pasolini, Roma 
19967, pp. 144-7; cfr. inoltre PC U, pp. 3109-10. Il testo della canzone, che riprende il titolo 
del film, é di Pasolini, la musica di Modugno. Cfr. PPP.CL, p. 385, fotogrammi 70-73 e 75- 
76; p. 528, fotogrammi 22-24. 
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Dopo La terra vista dalla luna gli excursus di Pasolini nella pittura 
contemporanea proseguono con Teorema e non senza sorprese. Nel rac- 
conto l’ospite, seduto sul letto accanto a Pietro nella sua camera, sfoglia 
un volume di pittura contemporanea con splendide riproduzioni a co- 
lori. Gli occhi dei due ragazzi si fermano su un quadro «fortemente co- 
lorato — di colori puri»: la carta sulla quale quei colori sono stati diste- 
si appare pero «ingiallita; poveramente ingiallita» (1, 13). E un quadro 
imagista di Wyndham Lewis, il teorico del vorticismo inglese amico di 
Pound, dipinto nel 1914'4°. Tenuto sulle ginocchia dai due giovani se- 
duti sul letto il libro diviene cosi, come gia accennato, un «libro galeot- 
to». Dopo la partenza del giovane Pietro, «seduto sul letto dove dor- 
miva l’ospite», tiene sulle ginocchia e sfoglia con avidita il volume fin- 
ché ritrova quello che cercava: la riproduzione del quadro di Lewis, 
presentato ora come espressione di una «civilta della scomposizione» 
(11, 6). Lepisodio corrispondente del film presenta una significativa va- 
riante rispetto al racconto. Pietro, seduto sul letto vicino all’ospite, sfo- 
glia affannosamente il volume di pittura contemporanea che tengono 
sulle ginocchia finché, dopo altre immagini di quadri di Bacon (pittore 
gia nominato in Uccellacci e uccellini)'*”, ferma la pagina sulle riprodu- 
zioni di tre quadri, gli Studi di figure per la base di una crocifissione: grot- 
tesche, sfigurate riproduzioni di uccelli il cui significato allusivo e ses- 
suale trova una vistosa integrazione simbolica nella grande gabbia bian- 
ca e vuota posata sul pavimento della stanza'**. Luccello in gabbia é evi- 
dentemente Pietro, che appoggia il suo braccio sulle spalle dell’ospite. 
Una breve inquadratura del libro di Bacon appare anche nella nuova 
casa in cui Pietro si é trasferito. 

In Decameron i diversi episodi del film vengono incastonati lungo il 
filo di due narrazioni che procedono a intermittenza, rispettivamente nel 
primo e nel secondo tempo del film. Nel primo tempo il “racconto cor- 
nice” € costituito dalla novella di Ser Ciappelletto (Decameron, 1, 1), nel 
secondo dalla novella di Messer Forese e di maestro Giotto (Decameron, 
VI, 5). Rispetto alla novella boccacciana nel film Pasolini cambia il perso- 
naggio di Giotto in quello del «miglior discepolo di Giotto», interpreta- 
to da lui stesso. Nella scena in cui i due personaggi che procedevano a ca- 
vallo sono costretti da un nubifragio a rifugiarsi sotto la misera capanna 


146. Lopera descritta pud essere identificata con una gouache su carta datata 1914 e 
intitolata New York (cfr. Note e notizie sui testi, RR II, p. 1982). 

147. Cfr. PCI, pp. 790-1. 

148. Cfr. PPP.CL, p. 218, fotogrammi 124-125. 
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di un contadino, Forese (che in Boccaccio era un celebre giureconsulto e 
che nel film diviene un avvocato napoletano) cosi presenta il suo compa- 
gno di viaggio: «Ueeh, Gennari, ti presento il Maestro. Mbé, veramente 
il Maestro non gradisce di essere chiamato cosi... I] signore é un bravo ar- 
tista dell’ Alta Italia. E il miglior discepolo di Giotto, ehh... e viene a Na- 
poli per pittare la nostra citta»'. Nella sceneggiatura invece il perso- 
naggio presentato da Forese al contadino e il protagonista dell’ intera no- 
vella é Giotto'’°. I racconto della novella boccacciana, incentrata sui re- 
ciproci motteggi che Messer Forese e Giotto si scambiano venendo da 
Mugello, rinfacciandosi reciprocamente la loro «sparuta apparenza», 
cambia dunque radicalmente in funzione della sua “napoletanizzazione”. 
Della novella boccacciana rimane la sottolineatura comica della bruttez- 
za dei due personaggi: «Sono due uomini anziani, particolarmente brut- 
ti, piccoli della persona, con visi piatti e rincagnati ecc. ecc.»'". Lallievo 


149. Pasolini, Trilogia della vita, a cura di Gattei, cit., pp. 34-5. Nelle interviste Pa- 
solini come Giotto (“Epoca”, 18 ottobre 1970) e Io e Boccaccio (rilasciata a Dario Bellez- 
za, in “I’Espresso”, 22 novembre 1970: SPS, pp. 1647-55) Pasolini racconta come si fosse 
trovato costretto a interpretare la parte di Giotto l’ultimo giorno prima dell’inizio del- 
la lavorazione del film in seguito alle rinunce prima di Penna e poi di Volponi, ai quali 
aveva pensato di affidare l’interpretazione del personaggio. I! cambiamento del perso- 
naggio di Giotto in quello del «miglior discepolo di Giotto» (Pasolini come Giotto, cit.), 
di un «allievo alto-italiano di Giotto» (Io e Boccaccio, cit., SPS, p. 1649) avvenuto duran- 
te la lavorazione del film potrebbe quindi essere stato conseguenza del fatto imprevisto 
che lo stesso veniva interpretato non da un altro attore, ma da Pasolini stesso, costret- 
to a calarsi anche fisicamente dentro la sua opera (cfr. G. Canova, Prefazione a Pasoli- 
ni, Trilogia della vita, cit., p. 27). Forse per una forma di modestia, Pasolini ha voluto 
evitare la possibilita di una identificazione totale con Giotto (creando la figura del «mi- 
glior discepolo»), anche se non mancano alcuni margini di incertezza al riguardo. Pa- 
solini oltretutto sapeva bene che ogni spettatore colto era a conoscenza del fatto che il 
protagonista della novella boccacciana é Giotto. Linterpretazione del personaggio di 
Giotto data da Pasolini é particolarmente intensa e nel finale diviene un autentico au- 
toritratto. Pasolini aveva interpretato in precedenza la parte del Gran Sacerdote in Ed:- 
po re. Aveva recitato anche in due film di Carlo Lizzani: I/ gobbo, 1960 (in cui interpre- 
ta il ruolo di Leandro «er Monco») e Requiescant, 1967 (in cui interpreta il ruolo di Don 
Juan, un pastore protestante che sostiene la lotta per Ia liberta dell’oppresso popolo 
messicano), 

150. «Questo é Giotto, il grande pittore, che viene a pittare nella nostra citta»; succes- 
sivamente, dopo che hanno ripreso i] cammino verso Napoli fradici e inzaccherati, cosi Fo- 
rese si rivolge scherzando a Giotto: «Giotto... tu credi che se ci venisse incontro un fore- 
stiero che non ti conoscesse, e ti vedesse conciato in questo modo... potrebbe mai pensare 
che tu fossi Giotto, il pid grande pittore del mondo...? Ah, oh, oh!» (PC I, pp. 1381-2). 

151. PC I, p. 1381. Questo punto della sceneggiatura riprende alla lettera il testo boc- 
cacciano: «messer Forese da Rabatta [...] essendo di persona piccolo e sformato, con viso 
ptatto e rincagnato [...]» (Decameron, VI, 5). 
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di Giotto é venuto a Napoli per affrescare la chiesa del convento di San- 
ta Chiara. All’interno del film le riprese pittoriche si susseguono nume- 
rosissime. Le scene della «gente cattiva» del Nord nell’episodio di Ciap- 
pelletto sono un vero e proprio centone di particolari ripresi dalle ope- 
re piu famose di Bruegel e anticipano |’atmosfera fiamminga che im- 
pronta l’universo figurativo dei Racconti di Canterbury. Non appena 
Ciappelletto viene inviato nel Nord appare l’immagine di quelle terre: 
un grande prato dove bambini e ragazzi giocano mentre pero si prepa- 
ra una forca e viene avanti un carretto pieno di teschi, tra figure di don- 
ne su altri carrettini e ragazzi mascherati che scherzano seduti sulla bot- 
te; poi avanzano figure luttuose in nero. Compare anche un carretto pie- 
no di morti fasciati con bende. Si tratta di una composizione figurativa 
in cui si uniscono riprese dal Trionfo della Morte (il carretto pieno di te- 
schi) '*, dal Combattimento tra il Carnevale e la Quaresima (la donna con 
un alto cesto di vimini in testa che sta su una piattaforma a rotelle al cen- 
tro della scena tenendo in mano una pala sopra la quale é posto un te- 
schio e che rappresenta la Quaresima, le figure luttuose e le donne in 
manto nero, gli uomini che mangiano seduti sopra una grande botte)'®, 
dal Paese di Cuccagna (i giovani addormentati sul prato intorno al tavo- 
lo rotondo sopra il quale vi sono i resti dei cibi caduti dall’albero della 
Cuccagna sovrastante) 4 e da Giochi di bambint (il salto della cavallina 
e giochi vari). II vicolo del borgo settentrionale (ambientato a Bolzano) 
percorso dai due usurai insieme con il confessore di Ciappelletto, po- 
polato di mendicanti e di storpi, rinvia alle strade fiorentine dell’affre- 
sco di Masaccio San Pietro risana gli infermi con la sua ombra nella Cap- 
pella Brancacci'’’. 

Nelle pause del lavoro |’allievo di Giotto si aggira per il mercato di 
Napoli inquadrando i volti dei mercanti e dei clienti con il rettangolo 
delle dita incrociate (il gesto dell’inquadratura tipico dei registi) '°, sof- 
fermandosi in particolare su una famiglia dall’aria benestante che di lia 
poco sara protagonista dell’episodio di Caterina e l’usignolo. Coerente- 
mente con la trasposizione napoletana del testo di Boccaccio, Pasolini 
sposta gli avvenimenti della novella al tempo del soggiorno napoletano 


152. Cfr. PPP.CL, p. 546, fotogramma 34. Nelle didascalie i fotogrammi 28-35 sono er- 
roneamente riferiti ai Racconti di Canterbury. 

153. Cfr. ivi, p. 546, fotogrammi 30 e 32-33. 

154. Ivi, fotogramma 28. 

155. Cfr. Galluzzi, Pasolini e la pittura, cit., pp. 72-3. 

156. Cfr. PPP.CL, p. 195, fotogramma 33; p. 538, fotogrammi 4 e 6. 
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di Giotto” e ne prolunga la trama comprendendovi il trascorrere delle 
giornate di lavoro che fungono da cerniera tra i diversi episodi. Una not- 
te Pallievo di Giotto ha in sogno la visione di un’opera grandiosa, un 
Giudizio Universale"’, che nel film viene rappresentato come un tableau 
vivant modellato sul Giudizio Universale affrescato da Giotto sulla con- 
trofacciata della Cappella degli Scrovegni a Padova'’*, ma con una fon- 
damentale variante: l’immagine di Cristo viene sostituita dalla Madonna 
con bambino raffigurata da Silvana Mangano’. Il sogno é realistico al 
punto da configurare una sorta di pastiche giottesco-caravaggesco: «La 
visione frontale e ingenua di Giotto [...] é piena di prospettive folli e ve- 
re, di un luminismo caravaggesco, dove il sole é sole e il fuoco é fuo- 
co»'*, Nel film l’allievo di Giotto appare costantemente «immerso nel- 
la sua immaginazione creatrice»: la sua ispirazione diventa autentica fu- 
ria e lo costringe a interrompere bruscamente il pasto che sta consu- 
mando nel refettorio con i frati per correre velocissimo «come in un rap- 
tus» verso la parete dell’abside che sta dipingendo, mentre la macchina 
da presa lo riprende a velocita accelerata. Nella scena seguente viene ri- 
preso mentre «sta furiosamente dipingendo [...] ispirato»'®. 


157. Cfr. P. Leone de Castris, Giotto a Napoli, Electa, Napoli 2007 (Giotto lavoré a 
Napoli tra il 1328 e il 1333). Le parti degli affreschi ritrovati nella chiesa di Santa Chiara so- 
no generalmente attribuiti alla bottega di Giotto. Sulla «napoletanizzazione» del Deca- 
meron operata da Pasolini nel film cfr. énfra, pp. 373-4. Cfr. inoltre Galluzzi, Pasolini e la 
pittura, cit., pp. 77-8; Note e notizie sui testi, in PC Il, p. 3144. 

158. Cfr. PC I, pp. 1393-4. 

159. Cfr. PPP.CL, p. 540, fotogramma 11. Una citazione quasi letterale degli affreschi 
di Giotto nella Cappella degli Scrovegni é rappresentata, nell’episodio di Andreuccio, 
da una breve inquadratura di una parete nuda dove spicca isolato un lampadario: un 
«inganno ottico» che rivela la conoscenza da parte di Pasolini del famoso saggio lon- 
ghiano Giotto spaztoso, pubblicato su “Paragone” nel 1952 e quindi riproposto nell’an- 
tologia Da Cimabue a Morandi. Nella recensione al Romanzo di Ferrara, 1: Dentro le mu- 
ra di Bassani Pasolini sottolinea proprio gli «inganni ottici» scoperti da Longhi in al- 
cuni particolari degli affreschi di Giotto nella Cappella degli Scrovegni, che costitui- 
scono «la prima invenzione dello spazio prospettico» (Descrizioni di descrizioni, cit., in 
SLA II, p. 1993). 

160. «E un giudizio universale alla napoletana [...] e a Napoli — si sa — si invoca sempre 
la Madonna, non Dio» (Pasolini ha copiato Giotto per tl Giudizio Universale, intervista in 
“La Stampa”, 7 novembre 1970); cfr. Trilogia della vita, a cura di Gattei, cit., fotogrammi 25 
e 29; PPP.CL, p. 541, fotogrammi 13-14. 

161. PC I, p. 1394. 

162. Ivi, pp. 1399-400; cfr. inoltre Trilogéa della vita, a cura di Gattei, cit., fotogram- 
Mi 30 € 32-33; PPP.CL, Pp. 356, fotogramma 20; Pp. 442, fotogramma 36; p. 487, fotogramma 1 
p. 509, fotogramma 83; p. 539, fotogramma 8; Pasolini, Le regole di un’ illustone, cit., p. 244. 
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Nell’universo figurativo dei Racconti di Canterbury domina un’atmo- 
sfera fiamminga. II riferimento al «grande quadro realistico medioevale 
che preannuncia i Fiamminghi» compare gia poco dopo I’inizio della 
sceneggiatura'®. La crudele messa in scena delle immagini dello scher- 
no e della follia e la tensione prospettica delle riprese dalle opere di 
Bruegel e di Bosch si contrappongono alla frontalita e all’armonia del- 
le precedenti visioni di Giotto nel Decameron. Nella sceneggiatura la 
scena iniziale dei Racconti di Canterbury & ambientata nello studio di 
Chaucer (interpretato nel film da Pasolini) seduto davanti alla sua scri- 
vania. Chaucer prende in mano il Decameron, lo legge un po’, quindi lo 
nasconde sotto una pila di altri libri e comincia a scrivere le prime pa- 
role dei Canterbury Tales. A conclusione del primo racconto, il Rac- 
conto del Mugnaio, Chaucer prende nuovamente il Decameron ripo- 
nendolo poi definitivamente tra i suoi libri'®*, All’ interno del Racconto 
del Cuoco nella scena che vede protagonisti «un omaccione coi baffi 
(come nelle comiche di Charlot)» e Perkin il Festaiolo Pasolini inseri- 
sce un ripetuto omaggio a Charlot'®. Nel film Perkin-Ninetto porta una 
bombetta e un bastoncino come Charlot'®*. Nel Racconto del Frate il 
Diavolo dice al Cacciatore di Streghe che quella notte stessa sarebbe 
sceso insieme a lui nell’ Inferno. Nella notte il frate viene svegliato da un 
angelo che lo guida nella visita all’Inferno, del quale si aprono le porte. 
La serie di visioni é intessuta di citazioni dantesche'*”. Langelo condu- 
ce il frate nella buca pit profonda dell’Inferno, dove si trova Satanasso 
al quale ordina di mostrare «di dietro il culo» in modo che il frate veda 
«dove, all’Inferno, hanno il loro nido i frati»'**, Satanasso obbedisce e 
dal suo «enorme culo [...] scoppia un terribile peto che scaglia nell’aer 
perso un branco di ventimila frati». I frati vengono poi nuovamente ri- 
succhiati dentro «il mal foro». Limmagine di Chaucer-Pasolini seduto 


163. PC I, p. 1417 (locanda di Southwark); cfr. inoltre ivi, p. 1422: («Salone della lo- 
canda — Interno. Notte»): «Ll grande quadro realistico-comico é ora tagliato da luci fu- 
miganti, il rosso della Rinascenza fiamminga sui neri del Medioevo». 

164. Cfr. ivi, p. 1447. 

165. Ivi, pp. 1462-4. 

166. Cfr. Trélogia della vita, a cura di Gattei, cit., fotogrammi 47-50. 

167. «E stato deciso cosi la dove si puote cid che si vuole, e non chiedere di pid!» 
(parafrasi del famoso distico che compare due volte nell’ Inferno: Il, 95-96 e V, 23-24), «Si 
apron le porte della Citta di Dite», «camminano per la trista Caina», «aer perso» (PC I, 
PP. 1539-40). 

168. Cfr. PPP.CL, p. 545, fotogramma 27. 
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alla scrivania nel suo studio mentre sta leggendo il Decameron che com- 
pare dopo il Racconto del Cuoco potrebbe ricordare il San Girolamo 
nel suo studio di Antonello da Messina'®. La cuffietta bianca che Chau- 
cer porta in capo compare in molte figure di Bruegel. Nel Racconto del 
Fattore l’immagine dei culi della madre e della figlia esposti dalla fine- 
stra del cesso é naturalmente ripresa dai Proverbi olandesi di Bruegel’7°, 
utilizzati anche nella scena d’apertura del film, dove compare un mer- 
cato in festa collocato su uno sfondo simile a quello del quadro (nel- 
l’angolo a destra ad esempio ci sono dei porci, come nel dipinto), Lim- 
magine del diavolo che espelle i frati dal culo é ripresa dal Giudizio fi- 
nale di Bosch. Nel Racconto del Venditore di indulgenze l’immagine del 
torrione con mulino che campeggia nella pianura che il diavolo e il cac- 
ciatore di streghe attraversano a cavallo'”', cosi come poi il mulino nel 
Racconto della Donna di Bath richiamano immagini simili molto fre- 
quenti negli sfondi di Bruegel e ancor pit di Bosch. Quest’ultimo mu- 
lino é molto simile, in particolare, a quello che appare nel Trittico delle 
tentazioni di S. Antonio di Bosch, ma pué anche richiamare quello che 
compare sullo sfondo della Trebbiatura di Bruegel. Anche nella Proces- 
stone al Calvario di Bruegel compare un’immagine simile a quella del- 
la festa campestre cui partecipa la Donna di Bath, approfittandone per 
sedurre il quinto marito: un piccolo mulino di legno posto sopra la roc- 
cia che domina il panorama dall’alto. Nel Racconto del Cacciatore di 
Streghe lo sfondo dell’Inferno riprende da vicino gli sfondi infernali di 
Bosch: in particolare quello che appare nel Trittico delle delizie che mo- 
stra una casa con finestrella molto simile a quella che si vede nel film, 
mentre la presenza di tende richiama |’ Inferno del Trittico del Giudizio 
finale di Bosch. Lo sventagliare delle ali da pipistrello dei diavoli po- 
trebbe richiamarsi, oltre che a Bosch, forse anche alla Caduta degli an- 
geli ribelli di Bruegel. Le forche con gli impiccati nell’Inferno'”? po- 
trebbero richiamare quelle che compaiono nel Trionfo della Morte di 
Bruegel (quadro forse ricordato anche nella scena del funerale di Ciap- 
pelletto in Decameron). 

La pittura é presente in modo significativo anche in Sa/é, ma non 
pit come modello di composizione delle inquadrature, bensi con una 


169. Cfr. ivi, p. 545, fotogramma 24 (cfr. inoltre p. 185, fotogramma 43). 
170. Cfr. ivi, p. 226, fotogramma 72. 
171. Cfr. ivi, p. 418, fotogramma go. 
172. Cfr. ivi, p. 281, fotogramma 79. 
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funzione freddamente scenografica. Le pareti delle sale della villa in cui 
si svolge l’orgia infernale sono decorate con dipinti delle avanguardie 
novecentesche, tra i quali emergono alcune riproduzioni di Léger ingi- 
gantite fino ad invadere totalmente le pareti'7?. Anche l’arredamento é 
ispirato in prevalenza alle avanguardie novecentesche, ma con un’al- 
ternanza tra stile déco, Bauhaus e cubismo che intreccia tardo-esteti- 
smo e avanguardia. 


113 
La poesia nel cinema 


Oltre a presiedere come una sovradeterminazione alla sensibilita esteti- 
ca del Pasolini regista, la poesia fa apparizione piu volte nel suo cinema 
nella forma propria della lettura di un testo poetico. Lapparizione pit 
importante é costituita com’é noto dalla lettura di una famosa pagina di 
diario poetico gia esaminata, «Io sono una forza del Passato [...]»'74, in- 
serita nella sceneggiatura della Ricotta e letta nel film dal personaggio 
del regista interpretato da Orson Welles (doppiato dalla voce di Gior- 
gio Bassani) mentre si sta preparando la scena della crocifissione. II re- 
gista viene inquadrato mentre tiene in mano, con la copertina rivolta 
verso la macchina da presa e quindi ben visibile, una copia del volume 
della sceneggiatura di Mamma Roma, contenente il testo'”5. Anche nel- 
la forma concreta del libro la poesia diviene dunque oggetto e soggetto 
della rappresentazione, acquistando nella trasposizione cinematografi- 
ca una realta nuova attraverso le connotazioni espressive proprie del 
mezzo audiovisivo. Pasolini opera un’autentica messa in scena del pro- 
prio testo poetico. La poesia diviene altro da sé, ovvero — e compiuta- 
mente — cinema: dal codice della scrittura poetica passa a quello della 
rappresentazione cinematografica. La pagina di diario poetico pubbli- 
cata in appendice alla sceneggiatura di Mamma Roma e successivamen- 
te in Poesia in forma di rosa acquista un rilievo e un significato nuovi do- 
po che Pasolini l’ha scelta come testo esemplare, quasi come un autori- 
tratto inserito in un film che mette in scena una rappresentazione della 
crocifissione. La poesia inizia infatti con la formula classica dell’auto- 


173. Cfr. ivi, pp. 551-5, fotogrammi 53-68. Sui riferimenti pittorici e iconografici pre- 
senti in Sa/6 cfr. M. Balbi, Pasolini. Sade e la pittura, Edizioni Falsopiano, Alessandria 
2012. 

174. Cfr. CAP. 10, pp. 288-9. 

175. Cfr. PPP.CL, p. 91, fotogramma 6. 
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presentazione dichiarativa: «Io sono...». Con la trasposizione e reinven- 
zione cinematografica Pasolini opera una fondamentale ricodificazione 
semiotica del messaggio, che acquista una dimensione multimediale e 
spettacolare. La lettura é affidata in sede di doppiaggio alla voce paca- 
ta e sommessa di Giorgio Bassani, che scandisce con studiata lentezza i 
versi. A questo punto si impone una considerazione di tipo propria- 
mente critico-ermeneutico. La scelta di Pasolini di operare una traspo- 
sizione cinematografica proprio di questo testo poetico ha determinato 
un radicale cambiamento della sua ricezione, ovvero dell’interpretazio- 
ne di questa pagina poetica. Non é pit possibile pensare questa poesia 
senza avere presente la sua rappresentazione cinematografica operata 
dal regista-poeta e le forme con cui questi l’ha voluta caratterizzare. 
Lapproccio al testo non puo pit prescindere dall’immagine del film, dal 
faccione burbero di Orson Welles (che impersona un regista autorita- 
rio) e soprattutto dall’eco della suadente e raffinata voce leggente di Bas- 
sani. Non si puo inoltre prescindere dal contesto “narrativo”, ovvero dal 
breve dialogo che il regista intrattiene con il giornalista di “Tegliesera” 
«Pedoti»'7°, che é venuto a intervistarlo sul set in una pausa della lavo- 
razione del film'7’. 

Lintervista e la lettura del testo poetico occupano quasi per intero la 
scena 4 della sceneggiatura (sequenza VI del film)'”*. II dialogo vede il re- 
gista rispondere in modo piuttosto sprezzante e polemico al giornalista, al 
quale concede solo quattro domande e che alla fine congeda malamente. 
Alla prima domanda che il giornalista gli pone, la scontata e banale «che 
cosa vuole esprimere con questa sua nuova opera?», il regista risponde: 


176. “Tegliesera” é storpiatura allusiva di “Telesera”, il quotidiano romano fondato 
da Ugo Zatterin (ma in realta controllato da Fernando Tambroni) che Pasolini conosce- 
va bene. 

177. Pedote era il cognome del pubblico ministero che aveva condannato Franco Cit- 
ti in un processo per ubriachezza, atti osceni e oltraggio alla forza pubblica nel 1962, pre- 
sentando Citti come una sorta di prodotto di un cinema e di una letteratura «corruttori», 
con palese riferimento a Pasolini. Forse per non aggravare questa situazione giudiziaria, 
nel testo della sceneggiatura pubblicato in Ali dagli occhi azzurri Pasolini sostituisce «Pe- 
doti» con «Gianluigi», con probabile allusione a Gian Luigi Rondi, il critico cattolico che 
nel frattempo aveva scritto velenose recensioni sulla Ricotta e sul Vangelo secondo Matteo 
(cfr. Subini, Prer Paolo Pasolini: “La ricotta”, cit., pp. 38-40 e 127-8; sull’intervista del gior- 
nalista di “Tegliesera” cfr. ivi, pp. 163-70). 

178. Una dettagliata analisi delle sequenze di Accattone, Mamma Roma, La ricotta e 
Uccellacct e uccellini viene presentata da L. Micciché in Pasolini nella citta del cinema, cit., 
PP. 57-89, 91-122, 143-58, 171-82. 
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«Il mio profondo, intimo, arcaico cattolicesimo». La dichiarazione costi- 
tuisce un’esemplare introduzione ai primi versi del brano poetico che il 
regista leggera di li a poco («Io sono una forza del Passato. / [...] / Vengo 
dai ruderi, dalle chiese, / dalle pale d’altare [...]»). Quando la breve in- 
tervista é ormai terminata e il giornalista se ne sta andando il regista lo ri- 
chiama. II dialogo che si svolge nella sceneggiatura é il seguente: 


REGISTA Ehi! 


Il Tegliesera si rivolta, fulminato. E il regista prende un libro che ha accanto, lo 
sfoglia di malavoglia, e legge roco’”®: 


REGISTA 
Io sono una forza del Passato... 


Alza la testa e guarda, come se fosse miope o lo accecasse un brutto sole, !’in- 
terlocutore interdetto™°. 


REGISTA (spegando timido) E. una poesia... Nella prima parte il poeta ha descritto 
certi ruderi antichi... di cui nessuno pit capisce «stile e storia» (ridacchia, chissa 
perché) e certe orrende costruzioni moderne che invece tutti capiscono (ridac- 
chia ancora). Poi attacca appunto cosi (s? rimette a leggere) 


Io sono una forza del Passato [...]™. 
Rialza gli occhi sul Tegliesera raccolto in rispettoso instupidimento. 


REGISTA Ha capito qualcosa? 

TEGLIESERA Beh! 

REGISTA Scriva, scriva quello che le dico: lei non ha capito niente, perché é un 
uomo medio. E cosi? 

TEGLIESERA Beh, si... 

REGISTA (trionfante, con timido disprezzo) E ne é fiero! Fiero di essere un uomo 
medio! Un uomo-massa. Cosi la vogliono i suoi padroni. Ma lei non sa cos’é un 
uomo medio? E un mostro. Un pericoloso delinquente. Conformista! Colonia- 
lista! Razzista! Schiavista! '** 


179. Nel film la voce di Bassani invece é limpida e suadente. 

180. Si noti l’omeoarto interlocutore-interdetto. 

181. Il regista legge l’intero testo riportato nel CAP. 10, pp. 288-9. 

182. PC I, pp. 336-8. Cfr. il fotogramma del volto del regista in preda all’ira in Pasoli- 
ni, Le regole di un’illustone, cit., p. 325. Uno spietato ritratto dell’«uomo medio» viene 
tracciato da Pasolini nella risposta a un lettore — che dopo averlo definito «un personag- 
gio squallido e torbido» nella lettera si firma appunto «Un uomo medio» — pubblicata 
nella rubrica I/ caos tenuta sul settimanale “Tempo”: cfr. I dialoghi, cit., pp. 756-9 (su que- 
sta rubrica tenuta da Pasolini cfr. CAP. 13, pp. 491-2). 
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Questo é l’unico caso in cui Pasolini ha inserito la lettura di un proprio 
testo poetico in un suo film. Come accennato, la scelta di operare una 
trasposizione cinematografica di questo testo poetico ha determinato un 
sostanziale cambiamento della sua ricezione. La rappresentazione cine- 
matografica si sovrappone inevitabilmente alla lettura del testo. La rein- 
terpretazione di questo testo poetico operata da Pasolini nella forma ci- 
nematografica si propone come una sorta di singolare autocommento™: 
il regista ripropone la propria pagina poetica nella scena del film cari- 
candola di significati nuovi. La lettura viene compiuta sullo sfondo di 
una scena della crocifissione, per pit! aspetti emblematico. Pasolini ha in 
qualche modo consacrato questo testo, nel quale rappresenta la propria 
condizione di drammatica estraneita alla storia contemporanea, facen- 
done un testo esemplare in quanto scelto per quest’unica messa in sce- 
na cinematografica della sua poesia. 

Le immagini del film di montaggio La rabbia — che presenta i princi- 
pali avvenimenti che si sono susseguiti sulla scena mondiale dal 1954 al 
1962 e che assembla materiali tratti da cinegiornali, documentari e filma- 
ti d’archivio — sono accompagnate da numerose sequenze in versi '**, Do- 


183. Sull’argomento cfr. L’autocommento, Atti del xvii Convegno interuniversitario 
(Bressanone 1990), a cura di G. Peron, premessa di G. Folena, Esedra, Padova 1994. 

184. Sulla complessa vicenda della realizzazione del film, sull’aggiunta della parte affi- 
data a Guareschi voluta dal produttore Ferranti (che penso di realizzare un film che illu- 
strasse gli avvenimenti della storia recente da due punti di vista opposti, rispettivamente da 
destra e da sinistra) e sulle discussioni svoltesi fra Pasolini, Ferranti e Guareschi cfr. Note 
e notizie sut testi, in PC II, pp. 3066-72. Pasolini e Guareschi lavorarono separatamente, ma 
quando vide la parte del film realizzata da Guareschi Pasolini penso di ritirare la propria 
firma, che poi invece mantenne. I film fu un fiasco. La sceneggiatura pubblicata in PC I (pp. 
353-404) é stata stesa fra l’estate e l’autunno del 1962 e rispecchia uno stadio non definitivo 
della preparazione del film; il lavoro di montaggio é stato realizzato nel gennaio-febbraio 
del 1963. La prima versione della Rabbia probabilmente doveva raggiungere la durata di un 
lungometraggio. Utilizzando i cinegiornali selezionati da Pasolini e il testo del suo com- 
mento originale Giuseppe Bertolucci ha realizzato un’ipotetica ricostruzione dei 16 minu- 
ti iniziali della prima versione del film, unendoli ai 53 della versione del film pasoliniano che 
conosciamo. Ha inoltre aggiunto una terza parte, «Laria del tempo», che mostra quale fos- 
se il clima persecutorio fomentato contro Pasolini anche dai cinegiornali e raccoglie alcu- 
ne sequenze tratte da due interviste. Queste tre parti costituiscono un nuovo film, La rab- 
bia di Pasolini, regia di Pier Paolo Pasolini, realizzazione di Giuseppe Bertolucci (Istituto 
LUCE, Cineteca di Bologna e Minerva RaroVideo, 2008; una versione in DVD é stata edita 
nel 2009, Minerva RaroVideo, Roma). Sull’argomento cfr. R. Chiesi, I/ “corpo” tormentato 
de “La rabbia’. La genesi del progetto, la “normalizzazione” del 1963, l’ipotesi di ricostruzione 
del 2008, in “Studi pasoliniani”, 3, 2009, pp. 13-26. Il volume P. P. Pasolini, La rabbia, a cu- 
ra di R. Chiesi (Edizioni Cineteca di Bologna, Bologna 2008), propone la versione integra- 
le del testo del commento insieme con una ricca scelta di fotogrammi tratti dal film. 
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po che il produttore Ferranti gli aveva affidato il materiale, attratto dalla 
forza espressiva delle immagini Pasolini aveva pensato infatti «di farne un 
film, a patto di poterlo commentare con dei versi. La mia ambizione é sta- 
ta quella di inventare un nuovo genere cinematografico. Fare un saggio 
ideologico e poetico con delle sequenze nuove. E mi sembra di esserci riu- 
scito soprattutto nell’episodio di Marilyn»'s. Pasolini si propone quindi 
di realizzare un «poema cinematografico»'** basato su un commento in 
prosa e in versi. Le immagini sono commentate da due voci fuori campo: 
ancora quella di Bassani per i testi in versi e quella di Guttuso per i testi 
in prosa. All inizio della sceneggiatura la voce che commenta il primo av- 
venimento presentato nel film, i funerali di De Gasperi, viene definita 
esplicitamente una «Voce in poesia»'®”. La maggior parte degli awveni- 
menti presentati nel film sono commentati da questa «Voce in poesia» al- 
la quale si alternano una «Voce in prosa» e una «Voce ufficiale». La «Vo- 
ce in poesia» accompagna in particolare tutta la parte del film che va dal- 
la Sequenza vistta pinacoteca (XXX), in cui viene passata in rassegna una 
serie di quadri di Guttuso a colori (introdotta brevemente da una «Voce 
in prosa») alla fine del film (Lxv1). Lintero brano che accompagna le fo- 
tografie dei combattenti algerini torturati (LII) costituisce un vistoso rifa- 
cimento di una delle pit famose poesie di Eluard legate al tema della Re- 
sistenza, Liberté'**: «Sui miei stracci sporchi [...]. / Sui miei compagni del- 
la malavita [...] / sui miei compagni manovali // scrivo il tuo nome // li- 
berta». Nella Seguenza di Marilyn (LIX) mentre scorrono le foto dell’at- 
trice Pasolini ripropone con la propria voce (e con alcune modifiche) il 
testo della canzone Marilyn, scritta per il recital di Laura Betti Giro a vuo- 
to n. 3°. Nel testo che commenta il volo di Titov intorno alla terra (LXV) 
Pasolini riprende con modifiche la Ballata intellettuale per Titov pubbli- 
cata nell’“Europa letteraria” nell’ottobre del 1961'°°. 


185. Pier Paolo Pasolini ritira la firma dal film “La rabbia’, in “Paese Sera”, 14 aprile 
1963 (PC II, p. 3067). In appendice alla sceneggiatura sono pubblicati in Pc 1 il «tratta- 
mento» e la «risposta a Guareschi», pubblicata insieme con la lettera di Guareschi in 
“ABC”, 7 aprile 1963. 

186. Cfr. R. Chiesi, Introduzione. “Un nuovo genere cinematograftco”, in Pasolini, La 
rabbia, cit., p. 10. 

187. PC I, p. 355. 

188. La poesia fa parte del volume di Paul Eluard, Poésie et vévité, Ed. de la Main a 
Plume, Paris 1942. 

189. Cfr. CAP. 12, p. 419. 

190. Alla rivoluzione cubana celebrata nelle immagini e nel testo del film (xxIVe-XXIVi) 
é dedicata la poesia La navigazione verso Cuba (pubblicata in “Vie nuove”, 8 novembre 
1962, ora in TP I, pp. 1374-6), non inserita nel commento. 
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La poesia fa un’altra importante apparizione nel primo episodio di 
Uccellacci e uccellini, L'uomo bianco, girato in pellicola ma escluso dal 
montaggio definitivo del film, come gia ricordato. II domatore di un fa- 
moso circo francese, M. Courneau (interpretato da Totd) vuole com- 
piere un’impresa sensazionale: |’addomesticamento di un’aquila. Co- 
mincia cosi solennemente il rito della «civilizzazione» dell’aquila. Cour- 
neau é una raffigurazione caricaturale dell’intellettuale razionalista 
francese. In apertura del soggetto Pasolini chiarisce che «Il fondo del- 
la favola é la critica della crisi del liberalismo occidentale, e, nella fatti- 
specie, del razionalismo parigino»'". Nell’Arena del Grand Cirque 
Courneau fa di tutto per addomesticare |’aquila, sforzandosi di farla 
parlare, ma naturalmente senza risultato. La voce dell’aquila si alza po- 
tente, come una voce fuori campo, una sola volta: «Volete proprio sa- 
pere quello che faccio? [...] Prego!» '9?. Poil’aquila ritorna muta. A que- 
sto punto Courneau prova a leggerle alcune frasi di un libro che abbia 
a che fare con la religione come le Pensées di Pascal, ma |’aquila rima- 
ne sempre muta. Prova allora a leggerle a pit riprese dei versi di Une 
saison en enfer: «Ho qui un’altra cosa... (estbisce timidamente il nuovo 
libro) non é un testo religioso vero e proprio... € poesia... e percid a suo 
modo religiosa... (legge il titolo del libro) Rimbaud, Une saison en en- 
fer>'®}, Courneau legge a pit riprese versi di Rimbaud: la lettura viene 
indicata dalle didascalie in corsivo, «(legge versi di Rimbaud)», ma i ver- 
si non sono citati. Laquila perd rimane sempre muta, mentre Ninetto 
dorme tranquillamente sulla sedia. 

La scelta di Rimbaud non é naturalmente casuale. Rimbaud é il pri- 
mo e il pit emblematico dei grandi modelli poetici in cui Pasolini si iden- 
tifica gia negli anni giovanili'?*. Come gia rilevato, la poesia di Rimbaud 
torna al centro della scena in Teorema. Nella prima sequenza in giardi- 
no il giovane ospite viene ripreso frontalmente, disteso sulla sdraio, men- 
tre legge un manuale di Elementi delle costruziont civil: posa pero subi- 
to questo libro per prendere un’edizione economica delle poesie di Rim- 


191. P. P. Pasolini, Appendice a “Uccellacci e uccellini”, in PC 1, p. 809. Il cognome 
Courneau allude al critico francese Michel Cournot, autore della stroncatura del Vange- 
lo secondo Matteo ricordata infra, nella nota 273. 

192. PCI, p. 704. 

193. Ivi, p. 706. Nelle Confesstoni tecniche Pasolini dichiara che la sua intenzione ini- 
ziale era quella di fare di Uccellacct e uccellini un’ «operetta poetica nella lingua della pro- 
sa» (PC Il, p. 1779, corsivo nel testo). 

194. Cfr. CAP. 1, pp. 16-8; cfr. inoltre CAP. 10, pp. 302-3. 
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baud, nella cui lettura appare completamente assorto. La copertina del 
libro viene inquadrata due volte di seguito dalla macchina da presa'®*: si 
tratta dell’edizione delle Oeuvres-Opere di Rimbaud curata da Ivos Mar- 
goni (che ha anche curato la traduzione dei testi) pubblicata da Feltri- 
nelli nel 1961, con numerose ristampe successive. Sulla copertina figura 
il ritratto di profilo disegnato dall’amico Ernest Delahaye nel 1871, quan- 
do Rimbaud aveva 17 anni’?*. Lospite viene nuovamente inquadrato po- 
co dopo sempre mentre sta leggendo il libro di Rimbaud, che tiene aper- 
to con la mano sinistra appoggiata sui pantaloni all’altezza del suo sesso 
sacro e misterioso, mentre nella destra tiene la sigaretta. E assorto nella 
lettura al punto di non accorgersi che la cenere della sigaretta gli é ca- 
duta sui pantaloni (Emilia che lo guarda come ipnotizzata corre subito 
a pulirglieli). La copertina viene inquadrata da vicino una terza volta. Il 
libro viene nuovamente inquadrato quando Lucia lo prende in mano pri- 
ma dell’incontro con l’ospite nello chalet (Lucia viene successivamente 
ripresa mentre sta leggendo L’anello di re Salomone di Lorenz). In una 
scena successiva Paolo, sempre piu in preda al suo malessere e disteso 
sul letto, legge, inquadrato dalla cinepresa'”, il passo del capitolo vu del- 
la Morte di Ivan Il’ié gia ricordato'*. La scena seguente é ambientata 
nuovamente nel giardino. Lospite sta ancora leggendo il libro di Rim- 
baud. «Che cosa stai leggendo?», gli chiede Paolo. Lospite gli legge que- 
sto testo: 


Egli apparteneva alla propria vita, e il turno di bonta avrebbe messo piti tempo 
a riprodursi che una stella. Ladorabile che senza che io |’avessi mai sperato era 
venuto, non é ritornato e non ritornera mai pit'?. 


195. Cfr. PPP.CL, p. 212, fotogrammi 95, 97, 98. 

196. Il riferimento all’edizione economica delle poesie di Rimbaud letta dall'ospite 
compare due volte nel libro Teorema (1, 7 € 22). Terence Stamp, l’attore che interpreta il 
personaggio dell’ospite, nel 1970 interpretera proprio il ruolo di Arthur Rimbaud in Una 
stagione all’inferno, il film del poeta Nelo Risi sullo scrittore francese e sul suo sodalizio 
letterario ed erotico con Verlaine. 

197. Cfr. PPP.CL, p. 559, fotogramma ro. 

198. Cfr. supra, p. 326 (PC I, p. 1085; il passo é ricordato anche nella Ricotta: cfr. ivi, 
P. 345). 

199. PC I, p. 1085; cfr. A. Rimbaud, Les Déserts de l'amour, in Id., Oeuvres-Opere, a 
cura di I. Margoni, Feltrinelli, Milano 1961, p. 198. Il brano di Rimbaud viene inserito fra 
gli Adlegats a conclusione del racconto Teorema, con riferimento al passo che l’ospite leg- 
ge con la sua voce nel cap. 22 della Parte prima (Teorema, cit., pp. 70 € 204, RR 1, pp. 947 
e 1060). A proposito del cap. 6 della Parte prima, incentrato sulla descrizione della bel- 
lezza dell’ospite, negli Ad/egati Pasolini cita (evidentemente come modello estetico) i pri- 
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Si tratta della traduzione italiana delle righe conclusive di un poéme en 
prose di Rimbaud, Les Déserts de l'amour, probabilmente scritto nel 1871, 
che appare strettamente legato a Une saison en enfer. Rispetto al testo di 
Rimbaud Pasolini cambia dal femminile al maschile il genere dell’«ado- 
rabile», la cui immagine ¢ emblematicamente riferita all’ospite stesso, 
che cosi come é venuto se ne andra senza tornare. Sulla specularita sim- 
bolica che lega l’immagine dell’ospite a quella di Rimbaud in Teorema si 
é soffermato Andrea Zanzotto: 


Non sara arrischiato dunque dire che Teorema é la testimonianza di quel salto 
di qualita nell’esistenza che é1’irruzione dello sguardo poetico: e la chiave ce |’ha 
fornita Pier Paolo stesso mettendo in mano al suo angelo, cosi difficilmente ca- 
talogabile, il libro di Rimbaud. [...] quale angelo simbolico della poesia stessa, e 
di ogni travolgente innovazione, pit: che Rimbaud? *°° 


Vanno inoltre ricordati i numerosi brani dell’ Orestiade di Eschilo inseri- 
ti nella sceneggiatura degli Appunti per un’Orestiade africana, ripresi dal- 
la traduzione che Pasolini aveva scritto nel 1959-Go su richiesta di Gass- 
man e letti da lui stesso nel film. La lettura di questi testi viene inseri- 
ta nel film con la sola eccezione del lungo dialogo tra Cassandra e il Ca- 
po Coro contenente la profezia di Cassandra?, che Pasolini sostituisce 
con la musica del sassofono di Gato Barbieri e i vocalizzi dei folk-singers, 
cui affida l’interpretazione del passo. Analogamente, due brani della Me- 
dea di Euripide vengono inseriti nella sceneggiatura di Medea, in forma 
di monologo di Medea? la lettura dei due brani non viene pero tra- 
sportata nel film. 


mi sei versi e mezzo delle Soeurs de charité (Poéstes), che celebrano la bellezza di «Le jeu- 
ne homme dont !’oeil est brillant, la peau brune, / Le beau corps de vingt ans qui devrait 
aller nu». 

200. A. Zanzotto, Su “Teorema” (film e scritto), in AA.VV., Per rileggere Pasolini. Ma- 
teriali, Salvioni, Bellinzona 1982, ora in A. Zanzotto, Scritti sulla letteratura, a cura diG. M. 
Villalta, Mondadori, Milano 2001, vol. 11, Aure e disincanti nel Novecento letterario, p. 162. 

201. Sulle due edizioni di questa traduzione pubblicate nel 1960 cfr. CAP. 12, nota 30. 

202. Cfr. PC I, pp. 186-7. Come gia accennato per questo film Pasolini non stese una 
vera e propria sceneggiatura: nell’edizione viene data la trascrizione del commento e dei 
dialoghi dedotta dalla colonna sonora. Il testo degli Appunti per un'Orestiade africana, & 
stato pubblicato per la prima volta a cura di A. Costa, “Quaderni del Centro culturale di 
Copparo”, 1983. 

203. Cfr. PC I, pp. 1249-51 € 1259-62. Sull’itinerario seguito da Pasolini nel passaggio 
dal trattamento originale per Medea al film cfr. R. Chiesi, Medea e il ritorno del Sole. Dal- 
le pagine di “Visioni della Medea” al film, in “Studi pasoliniani”, 2, 2008, pp. 87-101. 
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11.4 
La musica nel cinema 


In Accattone e ancor pit nel Vangelo secondo Matteo un ruolo particolar- 
mente importante é ricoperto dalla musica. In Accattone Pasolini opera 
una vistosa contaminazione di sacro e profano, di musica “alta” e di mu- 
sica popolare: accanto alla presenza della «sublime» musica di Bach, in 
particolare dell’amatissima Passione secondo Matteo — uno dei capisaldi 
della tradizione musicale religiosa — compaiono infatti il St. James Infir- 
mary Blues di William Primrose, la famosa canzone napoletana Fenesta 
ca’ lucive e varie stornellate romane. Per Pasolini «si tratta di un residuo 
della contaminazione linguistica che c’é nei romanzi»?°*. Pasolini preci- 
sa la «funzione estetica» rivestita dalla musica di Bach nella scena della 
rissa in Accattone: «Si produce una sorta di contaminazione fra la brut- 
tezza, la violenza della situazione, e il sublime musicale. E ]’amalgama (il 
magma) del sublime e del comico di cui parla Auerbach» *°s. Quando Ac- 
cattone e il cognato si picchiano selvaggiamente per terra?°* esplode il Co- 
rale della Passione secondo Matteo, che accompagna anche il pestaggio di 
Maddalena e la successiva rissa di Accattone con gli amici del bar. Il Co- 
rale della Passione secondo Matteo accompagna gia i titoli di testa del film 
e costituisce il vero /eztmotiv della colonna sonora, divenendo il momen- 
to di pid intensa sacralizzazione del sottoproletariato romano*°’. Quan- 
do pensava a un commento musicale Pasolini pensava sempre a Bach: 


204. Incontro con Pier Paolo Pasolini, in “Filmcritica”, 116, gennaio 1962: PC U, p. 2813. 

205. Il sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1510. Alla contaminazione degli stili nel ci- 
nema di Pasolini é dedicata la tesi di dottorato di A. Cadoni, Filvz e critica. La contami- 
nazione deglt stili nel cinema di Pasolini, Universita degli studi di Siena, tutore G. Chiari- 
Ni, a.a. 2009-10. 

206. Cfr. PPP.CL, pp. 255-7, fotogrammi 1-4. 

207. Sulle musiche di Accattone cfr. R. Calabretto, Pasolini e la musica, Cinemazero, 
Pordenone 1999, pp. 305-8 € 371-6 (per una presentazione dettagliata delle colonne sono- 
re dei singoli film cfr. i relativi capitoli in questo volume). Sull’uso della musica di Bach 
operato da Pasolini in Accattone cfr. Una visione del mondo epico-religiosa, cit., in PC Il, 
pp. 2860-4. Oltre al volume di Calabretto, sulla presenza della musica nell’opera di Paso- 
lini cfr. G. Magaletta, La musica nell’opera letteraria e cinematografica di Pier Paolo Paso- 
lini, Quattroventi, Urbino 1998. Il medesimo studioso ha successivamente dedicato al- 
l’'argomento un’opera monumentale in due volumi di quasi duemila pagine complessive, 
Pier Paolo Pasolini. Le opere, la musica, la cultura, tomo 1, Poesia, narrativa, teatro (1.101 
pagine); tomo 2, Cinema (839 pagine), Diana Galiani, Foggia 2010. Si tratta di un’opera di 
ambizioni enciclopediche e, per |’appunto, scopertamente monumentali, frutto di inda- 
gini ampie e minuziose condotte con esibita competenza musicologica. La programmati- 
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«un po’ perché é l’autore che amo di piu; e un po’ perché per me la musi- 
ca di Bach é la musica a sé, la musica in assoluto»*°*. Quando ha pensato 
di rendere in musica la «sacralita» del sottoproletariato romano «l’ha tro- 
vata nell’opera di Iohann Sebastian Bach»*°?. I primi eroi pasoliniani, da 
Accattone a Ettore a Stracci, vivono costantemente all’ombra della mor- 
te: il loro destino é subito annunciato nelle colonne sonore da «temi di 
morte» che costituiscono dei veri e propri /eztmotiv, a cominciare dal Co- 
rale di Accattone. In questo film il tema della morte viene anticipato — in- 
sieme con quello della possibile redenzione del peccatore — dall’epigrafe 
dantesca posta dopo i titoli di testa: «... ’angel di Dio mi prese, e quel 
d’inferno / gridava: “o tu del Ciel, perché mi privi? // Tu te ne porti di 
costui l’eterno / per una lacrimetta ch’el mi toglie”...— Dante, Purgatorio, 
Canto V»*"°. In Mamma Roma alla musica di Bach si sostituisce quella di 
Vivaldi, ma le scelte musicali si muovono sulla medesima linea di Accat- 
tone: anche la musica di Vivaldi viene utilizzata per esprimere simbolica- 
mente la sacralizzazione del sottoproletariato romano. Ai concerti di Vi- 
valdi si alternano l’aria Una furtiva lacrima dall’Elisir d’amore di Doni- 
zetti, canzoni popolari come Violino tzigano e vari stornelli romaneschi. 
Analogamente ai due film precedenti, La ricotta presenta due generi di 
scelte musicali abbinate alle situazioni e ai personaggi: da un lato la Can- 
tata di Scarlatti che accompagna il tableau vivant della Deposizione di 
Pontormo, la sequenza del Dies irae di Tommaso da Celano che é il mo- 
tivo di Stracci e la parodia di Sempre libera degg’to dalla Traviata verdia- 


ca volonta di conferire alla musica una funzione totalizzante e centripeta nell’interpreta- 
zione dell’intera opera di Pasolini giunge ad affermazioni che, pid che fuori misura (co- 
me l’intera opera), appaiono grossolanamente errate: «le opere dell’Artista sembrano un 
surrogato della musica [...] senza la musica l’opera di Pasolini non avrebbe senso» (In- 
troduzione, tomo 1, p. 41). 

208. Incontro con Pier Paolo Pasolini, cit., in TP Il, p. 1288: «Io vorrei essere scrittore 
di musica», dichiara Pasolini in chiusura del poemetto autobiografico Poeta delle Ceneri. 
Lamote per Bach risale agli anni giovanili: cfr. CAP. 1, p. 22. Cfr. inoltre un passo del Dia- 
rio de “L'italiano é ladro” e appunti in TP I, p. 876 (cfr. CAP. 4, nota 47): «Ho sentito la Pas- 
stone secondo san Gtovanni di Bach. Mai come in quelle ore al teatro Argentina ho invi- 
diato chi pué esprimersi in musica. Pensavo al mio povero poema [...]. Potrebbe essere 
una Passione: un musicista potrebbe musicarlo per Soli, Coro e Orchestra». 

209. Intervista alla RAI, citata in Calabretto, Pasolini e la musica, cit., p. 347. Le mu- 
siche di Accattone, Mamma Roma e La ricotta sono coordinate da Carlo Rustichelli. 

210. Corsivo nel testo. Lepigrafe é ripresa dal famoso episodio di Buonconte da 
Montefeltro (Purgatorio, V, 106-107). Nel passo dantesco il diavolo si lamenta con l’ange- 
lo poiché l’anima di Buonconte gli é stata sottratta per un pentimento avvenuto in punto 
di morte. 
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na; dall’altro il twist ballato dalle comparse sotto le croci e stornelli po- 
polari. Nella Rabbia all’Adagzo di Albinoni che accompagna le immagini 
d’apertura del film si alternano canti della rivoluzione cubana e algerina, 
canti popolari russi e musica leggera. In Comizi d’amore |e scelte musica- 
li servono solo ad accompagnare e a contestualizzare le interviste rila- 
sciate dai personaggi e dalle diverse persone, con largo uso delle canzoni 
pid popolari dei primi anni Sessanta. 

La colonna sonora del Vangelo é certamente la pit complessa e for- 
se la pit interessante del cinema di Pasolini. Alla musica «profetica», 
«sublime», «altissima» del Corale dalla Passtone secondo Matteo di Bach 
— la cui presenza é dominante — si uniscono la Messa in Si minore, due 
Concerti per violino el Offerta musicale dello stesso Bach trascritta da 
Webern, la musica «gioiosa» di Mozart (la Maurerische Trauermuszk, il 
«motivo teofanico») e la Cantata op. 78 dell’ Alexander Nevskzj di 
Prokof’ev*". Lannuncio angelico a Maria é accompagnato dalla musica 
«profetica» di Bach. I momenti della vita di Cristo sono sempre accom- 
pagnati dalla musica di Bach, che fa da sfondo liturgico alle sue parole: 
«esplode» quando Cristo inizia a parlare nel discorso della Montagna e 
si dilegua con la fine del suo discorso. Il «motivo della morte» (l’ Adagio 
dal Concerto per violino, archi e continuo in Mi maggiore di Bach) prece- 
de e accompagna la Passione di Cristo. Alle musiche di Bach e di Mo- 
zart protagoniste delle parti pit solenni si alternano quella di Prokof’ev, 
la Missa Luba congolese (uno dei leztmotzv del Vangelo)*”, spirituals ne- 
gri e canti rivoluzionari russi. Anche nei confronti della musica dunque 
Pasolini lavora sempre all’insegna della mescolanza degli stili, operando 
in questo caso una vistosa contaminazione di sacro e profano, di musica 
“alta” e di musica popolare. Pasolini dichiara di avere curato intera- 
mente il commento musicale seguendo sempre il suo «gusto della con- 
taminazione, del pastiche»: 


Come sempre, ci sono, si mescolano nelle mie opere — direbbe un critico stili- 
stico — lo stile sublimis e lo stile piscatorius, e cioé ho messo insieme Bach a rap- 


21. Le indicazioni musicali si susseguono numerosissime nella sceneggiatura (PC I, 
Pp. 487-652). Sulla colonna sonora del Vangelo secondo Matteo cfr. Calabretto, Pasolini e 
la musica, cit., pp. 362-6 e 394-9. 

212. Pasolini era rimasto letteralmente affascinato dalla Missa Luba in occasione del 
viaggio in Africa compiuto con Alfredo Bini nel gennaio del 1963: cfr. B. D. Schwartz, Pa- 
solint Requiem, Marsilio, Venezia 1995, pp. 731-2. La musica di Prokof’ev e i canti popo- 
lari non sono indicati nella sceneggiatura: vengono inseriti nella colonna sonora del film. 
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presentare lo stile sublims e dei canti di mendicanti negri oppure dei canti po- 
polari russi oppure la messa cantata dei congolesi per rappresentare lo stile pr- 
scatorius, lo stile umile*». 


Il «critico stilistico» é naturalmente Auerbach. Oltre che dalla Missa Luba, 
l’ingresso di Cristo a Gerusalemme nella Domenica delle Palme é accom- 
pagnato anche dal Dona nobis pacem della Messa in Si minore di Bach. La 
partitura musicale del Vangelo é una delle pit riuscite di tutto il cinema 
di Pasolini e la sua gestazione fu molto laboriosa*'+. Nella scelta delle 
musiche fu determinante la collaborazione di Elsa Morante, che in que- 
gli anni era il punto di riferimento di Pasolini per le scelte musicali. La 
colonna sonora del film presenta dei significativi cambiamenti rispetto 
alle indicazioni musicali contenute nel testo della sceneggiatura, dove le 
scene che rappresentano Giovanni Battista in carcere e la danza di Sa- 
lomé nella reggia (67-72) sono accompagnate dalla musica dell’ Adagio di 
Telemann (Salomé danza «al suono di uno stupendo “adagio” di Tele- 
mann»)*’. Nella colonna sonora |’Adagio di Telemann viene sostituita 
da altre musiche rielaborate da Bacalov*'*. Nella scena della resurrezio- 
ne dopo il boato che segue allo scoperchiamento del sepolcro nella co- 
lonna sonora risuona la Missa Luba, mentre nella sceneggiatura era pre- 
vista la musica di Mozart. Cambiamenti analoghi rispetto alle indicazio- 
ni musicali contenute nelle sceneggiature ricorrono pit volte nelle co- 
lonne sonore dei film di Pasolini. Pasolini sottolinea d’altra parte che la 


213. Una discussione del ’64, cit., in SPS, p. 783 (cfr. Calabretto, Pasolini e la musica, 
cit., pp. 303-10). Cfr. inoltre S. De Laude, Due note su Pier Paolo Pasolini (1. Le due edi- 
ziont di “Calderon” di Pasolini. Una correztone per la critica? 1. «Direbbe un critico stili- 
stico». Erich Auerbach e la musica nel cinema di Pier Paolo Pasolini), in “Strumenti criti- 
ci”, XVI, 3, 2001, pp. 465-72. II pastiche musicale operato da Pasolini nel Vangelo secondo 
Matteo era stato criticato da V. Gelmetti, La musica net film di Pasolini, in “Filmcritica”, 
151-152, 1963, pp. 570-3. 

214. La partitura del Vangelo é di Louis Enrique Bacalov, allora alle sue prime espe- 
rienze nel mondo del cinema. 

215. Cfr. Id Vangelo secondo Matteo, cit., in PC 1, pp. 556-9. L Adagio é il primo movi- 
mento del Concerto in Re maggiore per tromba, archi e continuo di Telemann. Le sceneg- 
giature di Accattone e Mamma Roma non contengono alcuna indicazione musicale. 

216. Scene 67-70: il flauto improwvisa liberamente, talvolta accompagnato, e sembra 
preludere al tema proposto nella scena 71 quando Salomé inizia a danzare. Qui il flauto 
propone il tema «Vieni da me», cosi definito nel programma musicale del film. In realta 
si tratta di una elaborazione operata da Bacalov di un’antica melodia popolare greca che 
anche Ravel aveva utilizzato nelle sue Cing Mélodies populaires grecques (cfr. Calabretto, 
Pasolini e la musica, cit., p. 414, nota 140) Quando le guardie prendono Giovanni (scena 
72) subentra la musica dell’ Alexander Nevsky. Infine risuona la Missa Luba. 
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musica di un film puo anche essere pensata prima che il film venga gira- 
to, «ma é solo nel momento in cui viene materialmente applicata alla pel- 
licola», in moviola, «che essa nasce in quanto musica del film». 

La contaminazione di musica colta e musica popolare continua nei 
film successivi. In Uccellacci e uccellini la musica della canzone che ac- 
compagna i titoli di testa, cantata da Domenico Modugno, é di Ennio 
Morricone su parole di Pasolini*®, mentre nella colonna sonora — ac- 
canto alla musica di Wagner e alle musiche originali di Morricone, alcu- 
ne su temi del Flauto magico di Mozart — compaiono la canzone Carmé, 
Carmeé di De Curtis e il canto partigiano Scarpe rotte. In Che cosa sono le 
nuvole? la canzone omonima, su parole di Pasolini, é cantata ancora da 
Modugno; la musica di Mozart e il Can Can di Offenbach si alternano a 
canzoni popolari. In Teorema il Requiem di Mozart sottolinea la crisi e 
l’agonia della famiglia borghese, mentre le altre parti della colonna so- 
nora sono affidate prevalentemente alle musiche originali di Morricone. 
Si aggiunge inoltre un brano di musica jazz con coro e sax solista, Per la 
morte dt un sax alto di Ted Curson, che figura nei titoli di testa e che nel 
corso del film costituisce il “tema di Emilia”, emergendo soprattutto nel- 
la scena finale dell’autosepoltura. Negli Appunti per un’Orestiade africa- 
na appare particolarmente interessante |’idea che Pasolini ebbe di ac- 
compagnare i brani di Eschilo con il canto jazz dei neri d’America. 
Gato Barbieri, autore delle musiche originali, improvviso cosi al Folk- 
studio di Roma una Jam-session con il suo sax accompagnato da due mu- 
sicisti e dalle voci di Archie Savage e di Ivonne Murray, dando vita a una 
performance molto suggestiva*?°. Le forti dissonanze del sax di Barbieri 
esprimono le vibrazioni emotive di una musica che viene dal profondo. 
Altre parti del film sono accompagnate da antichi b/ues e da musica tri- 
bale africana. 

Un elemento di fondamentale rilievo é rappresentato in Medea dal- 
la protagonista: una figura carismatica quale Maria Callas, la pit grande 
cantante lirica del suo tempo. Era la prima volta che la Callas accettava 


217. La musica nel film, retro-copertina del disco Dimensioni sonore 9, LP di E. Mor- 
ricone, RCA, 1972, in PC II, p. 2795. 

218. Con Uccellacct e uccellini inizia la collaborazione di Pasolini con Ennio Morri- 
cone, che segna un parziale mutamento nella realizzazione delle colonne sonore dei film 
e che proseguira fino a Salo. 

219. Lidea di «fare cantare anziché recitare» questa parte dell’ Orestiade, facendola 
cantare «nello stile del jazz» viene esposta da Pasolini nel commento che accompagna il 
film: PC I, pp. 185-6 (cfr. inoltre p. 1201). 

220. Cfr. Rinaldi, Pier Paolo Pasolini, cit., p. 275. 


370 


Cultura in Ita 


11. LIMMAGINE TRA MITO E REALTA. IL CINEMA E I SUOI DINTORNI 


una parte in un film, dopo avere rifiutato richieste di altri registi famosi. 
Pasolini pensa subito alla Callas come protagonista di Medea: «A volte 
scrivo la sceneggiatura senza sapere chi sara l’attore. In questo caso sa- 
pevo che sarebbe stata la Callas, quindi ho sempre calibrato la mia sce- 
neggiatura in funzione di lei. Ha contato molto nella creazione del per- 
sonaggio»*", Pasolini é affascinato dai lineamenti greci, arcaici e barba- 
ri del volto della Callas, dalla forza magnetica e quasi selvaggia del suo 
sguardo, dalla «barbarie, sprofondata dentro, che vien fuori nei suoi oc- 
chi [...]. Lei appartiene a un mondo contadino, greco, agrario, e poi si é 
educata per una civilta borghese. Dunque in un certo senso ho cercato 
di concentrare nel suo personaggio la complessa totalita di Medea». 
Con la bellezza barbarica del suo volto la Callas contribuisce a creare 
quel senso di sacralita che Pasolini si propone di rappresentare in tutte 
le fasi del film. Il volto della Callas rientra perfettamente nella dimen- 
sione iconica e frontale del cinema di Pasolini, che lo esalta infatti in lun- 
ghissimi primi piani. Pasolini non chiede alla Callas alcun intervento vo- 
cale, giungendo a sopprimere |’unica scena in cui era previsto un suo in- 
tervento: la scena in cui Medea canta la stessa canzone delle sirene so- 
verchiandole con il suo canto”. Pasolini é interessato esclusivamente al- 
le grandissime capacita di interpretazione scenica che la Callas possede- 
va e che Visconti (che la considerava la pit grande attrice vivente) ave- 
va esaltato nelle regie della Vestale di Spontini, della Traviata di Verdi, 
della Sonnambula di Bellini, dell’Anna Bolena di Donizetti e dell’ Iftgenia 
in Tauride di Gluck, interpretate dalla Callas e messe in scena alla Scala 
fra il 1954 e il 1957. Pasolini aveva gia pensato infatti alla Callas per Gio- 


221. L’'ultima Medea, intervista in “La Rassegna”, gennaio 1970: cfr. Pasolini, Le re- 
gole di un’ tllustone, cit., p. 234. 

222. Ibid. Sulla Callas interprete di Medea cfr. particolarmente G. Tuccini, Marta Cal- 
las, regina non vista. Medea e le ombre delle cose future, in Les corps en scéne. Acteurs et 
personnages pasoliniens, a cura di L. El Ghaoui, Biblioteca di “Studi pasoliniani”, Fabri- 
zio Serra Editore, Pisa-Roma 201, pp. 129-45. 

223. Cfr. Medea. Un film di Pier Paolo Pasolini, Garzanti, Milano 1970, p. 51 (sull’ar- 
gomento cfr. Calabretto, Pasolini e la musica, cit., pp. 443-4). Si noti che Pasolini scelse 
due diversi doppiaggi per la Callas: nella versione italiana la Callas fu doppiata da Rita 
Savagnone, in Francia e in generale all’estero il film ando con il doppiaggio della stessa 
Callas (cfr. P. P. Pasolini, Sud doppiaggio, in PC II, pp. 2785-9). Inizialmente Pasolini vole- 
va riservare alla Callas il privilegio di autodoppiarsi, poi opté per il doppiaggio della Sa- 
vagnone a causa degli «accenti tra veneti e balcanici» dell’italiano della Callas (che ha re- 
citato «straordinariamente bene»). La scelta avvenne all’ultimo momento e non fu natu- 


ralmente gradita dalla Callas. 
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casta in Edipo re**+. La Callas aveva interpretato per la prima volta la Me- 
dea di Cherubini al Maggio Musicale Fiorentino nel 1953, riproponen- 
dola nel dicembre dello stesso anno alla Scala. La profonda amicizia con 
la Callas nata durante la lavorazione di Medea verra espressa da Pasoli- 
ni, oltre che nel “canzoniere” a lei dedicato in Trasumanar e organiz- 
zar?*5, anche nelle due serie di ritratti su carta dipinti nel 1969 e nel 1970, 
per i quali Pasolini adotta una tecnica “poetica” utilizzando materiali de- 
sueti come vino rosso, petali di rosa schiacciati, acini d’uva spremuta, 
gocce di cera di una candela accesa***. La Callas viene disegnata di pro- 
filo o di mezzo profilo con una matita grassa. 

Per la sua Medea Pasolini si rifa direttamente alla tragedia di Euri- 
pide, dalla quale si limita a trarre peraltro solo qualche citazione. La sua 
Medea «poggia su un fondamento “teorico” di storia delle religioni: M. 
Eliade, Frazer, Lévy-Bruhl [...]. Medea é il confronto dell’universo ar- 
caico, ieratico, clericale, con il mondo di Giasone, mondo invece razio- 
nale e pragmatico»*?7. Nella prima parte di Medea, che si svolge nella mi- 
tica Colchide (ambientata in una selvaggia e lunare Cappadocia) ed é de- 
dicata alla rappresentazione degli antichi riti contadini barbarici***, la 
colonna sonora (allestita in collaborazione con Elsa Morante) é formata 
da una lunga e bellissima sequenza di motivi etnici: Pasolini sceglie an- 


224. Cfr. I! sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1515. La collaborazione artistica tra Pa- 
solini e la Callas in Medea trova un’importante documentazione fotografica nel volume 
Pasolini, Callas e “Medea”, a cura di R. Chiesi, fotografie di M. Tursi, FMR-ART’E’, Bologna 
2007 (volume pubblicato in occasione della mostra fotografica di Mario Tursi, fotografo 
di scena in Medea, tenuta alla libreria TA MATETE). I] volume é arricchito di due saggi di 
R. Chiesi (Le alchimete di Medea. Litinerario del film, dal progetto alla realizzazione e Ma- 
ria Callas barbara e maga nel cinema dt Pasolini) e di una documentazione testuale com- 
prendente in particolare un dialogo quasi interamente inedito in cui Pasolini racconta al 
produttore Franco Rossellini il progetto del film e quattro interviste rilasciate da Pasoli- 
ni (la prima anche dalla Callas). 

225. Cfr. CAP. 13, pp. 501-5. 

226. Cfr. P. P. Pasolini, Dipinti e disegni dall’ Archivio contemporaneo del Gabinetto 
Vieusseux, a cura di F. Zabagli, con testi di E. Siciliano, F Zabagli, F Galluzzi, M. Co- 
pedé, Polistampa, Firenze 2000, tavole 79-82 bis. Su questa tecnica adottata da Pasolini e 
sul] interpretazione di questi disegni cfr. G. Zigaina, Pasolini tra enigma e profezia, Mar- 
silio, Venezia 1989, pp. 48-66; Galluzzi, Pasolini e la pittura, cit., pp. 174-8. 

227. Il sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1504; cfr. M. Fusillo, “Medea”: un conflitto di 
culture, in \d., La Grecia secondo Pasolini, Carocci, Roma 2007, pp. 103-37 (1 ed. La Nuo- 
va Italia, Firenze 1996). 

228. Sui riti agrari arcaici della fertilita e sui sacrifici umani in essi compresi cfr. M. 
Eliade, Trattato di storia delle religion, trad. it., Einaudi, Torino 1954: cap. Ix, L’agricoltu- 
ra et culti della fertilita, pp. 342-76 (nuova ed. Bollati Boringhieri, Torino 1999). 
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cora una volta musica folclorica, come aveva gia fatto per il Vangelo e per 
l’Edipo re. La lunga sequenza iniziale del sacrificio umano é accompa- 
gnata in un continuum sonoro dalla musica etnica, scandita da sonorita 
e dissonanze forti, composta di musiche sacre giapponesi e tibetane e da 
canti d’amore iraniani. Nella seconda parte, che prende awvio dalla fuga 
di Medea con gli Argonauti, la musica folclorica cede il passo al dialogo, 
segnando il passaggio dal mondo arcaico al nuovo mondo della tecnica 
il cui eroe é Giasone. Dopo aver seguito Giasone e gli Argonauti con il 
vello, Medea — la maga barbara, nipote del Sole - scopre come il loro 
mondo sia distante dalla religiosita della sua vita precedente: l’osmosi tra 
l’'uomo e la natura é andata irrimediabilmente perduta. Medea cerca di- 
speratamente e vanamente nel nuovo luogo in cui é approdata un «al- 
bero sacro» 0 un «sasso sacro» che possano divenire il «centro» del co- 
smo*?: «Questo luogo sprofondera perché é senza sostegno! Aaaah! 
Non pregate Dio, perché benedica le vostre tende! [...]. Voi non cerca- 
te il centro... non segnate il centro. No! Cercate un albero, un palo, una 
pietra! Ah. [...] Tocco la terra coi piedi e non la riconosco! Guardo il so- 
le con gli occhi, e non lo riconosco!»”°, 

In Decameron e nei Racconti di Canterbury uso frequentissimo di 
canzoni popolari cui Pasolini era gia ricorso nei film precedenti divie- 
ne dominante e assume una precisa funzione contestualizzante. In De- 
cameron «tutta la musica proviene dal folklore napoletano. La musica 
popolare non ha storia [...]. Anche quando se ne conosce la data di na- 
scita, la sua collocazione é fuori dalla storia»*". E inoltre significativo il 
fatto che Pasolini inserisca sia in Decameron sia nei Racconti di Canter- 
bury l’antica canzone napoletana Fenesta ca’ lucive, gia inserita in Ac- 
cattone. Nell’episodio di Ciappelletto la canzone diviene un emblema 
della “napoletanizzazione” del capolavoro di Boccaccio**. Con questa 


229. Cfr. Vistoni della Medea, in Medea, cit., pp. 52-3 (scena 57). La scena é girata nel- 
la laguna di Grado. Cfr. PPP.CL, p. 407, fotogramma 58. Sui simbolismi dell’«Albero Sa- 
cro» e del «Centro del mondo» cfr. Eliade, Trattato di storia delle religioni, cit., pp. 275-7 
e 386-94; sul «simbolismo del “Centro”» cfr. inoltre Id., I/ mito dell’eterno ritorno (Ar- 
chetipi e ripetizione), trad. it., Borla, Roma 1968, pp. 27-33. 

230. P. P. Pasolini, Dialoghi definitivi di “Medea”, in Medea, cit., pp. 96-7, in PC I, pp. 
1278-9. Nella mitologia greca Medea é figlia del re di Colchide Eete e quindi nipote del 
Sole e della maga Circe. 

231. Entretien avec Pier Paolo Pasolini, a cura di A. Cornand, D. Maillet, in “La Re- 
vue du Cinéma”, gennaio 1973: in Pasolini, Le regole di un’ illusione, cit., p. 270. 

232. «CIAPPELLETTO: Napoli, Napoli mia! Soltanto chi ti perde ti vuole bene... [...] 
Commossi, tutti e tre intonano una vecchia canzone napoletana [Fenesta ca’ lucive]» (Tri- 
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canzone funebre la natura malinconica della napoletanita fa da con- 
trappunto al vitalismo sessuale prevalente nel film. Pasolini nutriva una 
particolare predilezione per Napoli e per i napoletani, che ai suoi occhi 
erano riusciti a resistere all’omologazione neocapitalistica: «Ho scelto 
Napoli per il Decameron perché Napoli é una sacca storica: i napoleta- 
ni hanno deciso di restare quello che erano, e, cosi, di lasciarsi morire: 
come certe tribu dell’ Africa» #3; «i napoletani [...] non sono molto cam- 
biati. Sono rimasti gli stessi napoletani di tutta la storia»*34. I] Decame- 
ron & ambientato nella Napoli del tempo del Boccaccio. Le scene sono 
girate per la maggior parte a Napoli, in localita vicine e a Caserta Vec- 
chia. I Racconti di Canterbury si aprono con il personaggio dell’Indul- 
genziere che canta Fenesta ca’ lucive»’. Nel Fiore delle Mille e una not- 
te episodio di Aziz e Aziza, incentrato sull’immagine ricorrente di una 
finestra illuminata, richiama in modo emblematico la situazione de- 
scritta nella canzone. Pasolini inserisce nella colonna sonora di Deca- 
meron diverse canzoni popolari napoletane, tra le quali il famoso anti- 
co Canto delle lavandaie del Vomero. Analogamente, nei Racconti di 
Canterbury vengono inserite numerose canzoni, danze e musiche po- 
polari inglesi, irlandesi e scozzesi. Nel Fiore delle Mille e una notte la 
musica svolge una particolare funzione contestualizzante: gran parte 
della colonna sonora é costituita infatti da registrazioni realizzate du- 
rante le riprese in Arabia e nel Nepal da Pasolini stesso, che le propo- 
ne dunque come un vero e proprio documento musicale*®. Si tratta di 
canti e motivi strumentali di vario genere che costituiscono un’ interes- 


logia della vita, a cura di Gattei, cit., p. 31). Pasolini dedica un grande rilievo ai «fram- 
menti narrativi di Fenesta ca’ lucive» nell’introduzione a Canzoniere italiano. La poesia 
popolare ttaliana, in SLA I, pp. 954-6; i testi sono raccolti in Canzoniere italiano. Antolo- 
gta della poesia popolare, a cura di P. P. Pasolini (1955), Garzanti, Milano 2006, pp. 350-4 
(nn. 495-504). 

233. lo e Boccaccio, cit., in SPS, pp. 1647-55. Nel Decameron di Boccaccio é ambienta- 
ta a Napoli solo la novella di Andreuccio da Perugia. 

234. Gennariello, in P. P. Pasolini, Lettere luterane, Einaudi, Torino 1976, p. 15 (SPS, 
P. 551). 

235. Cfr. Trilogia della vita, a cura di Gattei, cit., p. 61; cfr. inoltre PC 1, pp. 1419-20. 
Una sorprendente presenza napoletana in sede di doppiaggio del film é rappresentata da 
Eduardo De Filippo, che nel Racconto del Venditore di indulgenze da la sua voce al vec- 
chio che i tre giovanotti incontrano; tra i doppiatori compare anche Francesco Leonetti 
(cfr. http://www.antoniogenna.net/doppiaggio/film/iraccontidicanterbury.htm). 

236. Gli appunti scritti da Pasolini durante i sopralluoghi per la realizzazione del Fio- 
re delle Mille e una notte, Sopralluoghi o La ricerca dei luoghi perduti, sono pubblicati in 
PPP.CL, pp. 3-34. 
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santissima pagina di musica etnica del Medio Oriente. A queste musi- 
che si alternano due quartetti di Mozart*”, cui si aggiungono, nel rac- 
conto di Aziz e Aziza, alcuni echi stravinskjani negli interventi di Mor- 
ricone. Appaiono illuminanti alcune brevi dichiarazioni di Pasolini in 
merito a questa mescolanza di generi musicali: «Mentre la musica po- 
polare araba o nepalese ecc. ecc. rappresenta il momento realistico del 
film, la musica di Mozart e di Stravinskij rappresenta il momento “oc- 
cidentalizzante” del film, cioé il mio modo di sognarlo»**. Questo ri- 
torno al pastiche costituisce un elemento che differenzia la musica del 
Fiore delle Mille e una notte da quella del Decameron e dei Racconti di 
Canterbury. 

In Salé la pianista che accompagna i racconti delle tre narratrici ese- 
gue musiche di Bach e di Chopin. Nell’ultimo girone, mentre uno dei 
carnefici osserva con un binocolo da una finestra le orribili torture che 
vengono inflitte alle vittime nel cortile, la radio trasmette un brano dei 
Carmina Burana di Orff. In precedenza, all’interno del Girone delle ma- 
nie, dopo una scena di sodomizzazione tutti i presenti cantano Sul pon- 
te di Peratt, il canto di dolore degli Alpini della Julia mandati al macello 
nei Balcani. I] canto riprendeva la musica e parte delle parole dalla can- 
zone della Prima guerra mondiale Sul ponte di Bassano, dal quale Paso- 
lini aveva tratto il titolo del volume La meglio gioventu.1 primi due ver- 
si della versione originale del canto — «Sul ponte di Bassano bandiera ne- 
ra / la meglio gioventi va soto tera» — erano stati posti in epigrafe sia del 
Volume secondo della Meglio gioventu sia della Parte seconda della Me- 
glio gioventu nella ristampa presentata nella Nuova gioventa. Nel film 
vengono cantate con alcune varianti le prime due strofe del canto: «Sul 
ponte di Perati bandiera nera, é il lutto della Julia che va alla guerra. E 
il lutto della Julia che va alla guerra. Sul ponte di Perati bandiera nera. 
La meglio gioventu la va sotto terra. La meglio gioventi la va sotto ter- 
ra...»439, La radio trasmette diverse canzoni popolari degli anni Trenta e 
anche un canto degli Alpini come Stelutis alpinis. 


237. Andante dal Quartetto per archi n. 15 in Re minore; Adagio del Quartetto per ar- 
chin. 17 in Si bemolle maggiore. 

238. Intervista per la RAI a Leandro Lucchetti, 1973 (Videoteche RAI). Ringrazio ]’a- 
mico Roberto Calabretto che mi ha fornito la trascrizione dal VHS. 

239. PC Il, p. 2040. La canzone Sul ponte di Perati & inserita da Pasolini in Canzonie- 
re italiano nell’ Appendice 1, Canti militari, tra i Canti dell’ultima guerra (n. 785). Sul pon- 
te di Bassano & antologizzata fra i Canti della guerra ’15-’18 (n. 764). «Perati» é il villaggio 
di Perat in Albania. 
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11.5 
Tra cinema e semiologia 


Pasolini si é dedicato alla critica cinematografica almeno a partire dal 
1957, con la Nota dedicata alle Notti di Cabiria di Fellini gia ricordata**°, 
tendendo ad operare anche in sede teorica delle forme di contaminazio- 
ne tra critica cinematografica e critica letteraria. In apertura del succes- 
sivo articolo “La dolce vita”: per me si tratta di un film cattolico Pasolini, 
prendendo le mosse dalla constatazione che «C’é una profonda scissio- 
ne, nel nostro mondo culturale, tra la critica letteraria e la critica cine- 
matografica», propone di «impiantare criticamente, con gli stessi inte- 
ressi estetici e ideologici, lo studio su un libro o su un film, tenendo con- 
to appunto che la differenza é semplicemente tecnica»**. Negli anni Ses- 
santa Pasolini accompagna al lavoro cinematografico un’intensa attivita 
saggistica la cui parte pid importante é rappresentata dagli interventi 
teorici raccolti in Evpirismo eretico, nei quali utilizza con ampiezza gli 
strumenti della critica linguistica e semiologica. Questi saggi inaugura- 
no di fatto gli studi di semiologia del cinema in Italia e si uniscono alle 
ricerche sviluppate negli stessi anni in Francia da Roland Barthes e da 
Christian Metz, con le quali Pasolini intreccia subito un fecondo dialo- 
go (in particolare con quelle di Barthes) ***. In Italia gli studi di semioti- 
ca si arricchiscono negli ultimi anni Sessanta di contributi importanti, 
nei quali le teorie di Pasolini vengono subito discusse**?. Sarebbe d’al- 


240. Cfr. CAP. 8, nota 52. 

241. “Il Reporter”, 23 febbraio 1960, in SLA IJ, pp. 2269-70. Contemporaneamente al- 
larticolo citato Pasolini pubblica un secondo intervento sulla Dolce vita, d’impostazione 
analoga: L’irrazionalismo cattolico di Fellini, in “Filmcritica” , 94, febbraio 1960 (poi in Con 
Pier Paolo Pasolini, a cura di Magrelli, cit.). 

242. Cfr. P. P. Pasolini, Battute sul cinema, in Empirismo eretico, cit.: SLA I, pp. 1549- 
53. Gli Eléments de sémiologie di Barthes appaiono in Francia nel 1964 (Editions du Seuil, 
Paris; trad. it. Elementi di semiologia, Einaudi, Torino 1966). Lanno prima Barthes aveva 
pubblicato nei “Cahiers du Cinéma” l’intervista di cui si parla pit avanti. Nel 1964 Metz 
pubblica nella rivista “Communications” il saggio Le Cinéma: langue ou language?, cui 
segue il volume Essazs sur la signification au cinéma, Klincksieck, Paris 1968 (trad. it. Se- 
miologia del cinema. Saggi sulla significazione del cinema, Garzanti, Milano 1972). 

243. Cfr. U. Eco, Appunti per una semiologia delle comunicazioni visive, Bompiani, 
Milano 1967, poi in Id., La struttura assente, Bompiani, Milano 1968 (nel quale cfr. anche 
il saggio I/ codice cinematografico); E. Garroni, Semiotica ed estetica, Laterza, Bari 1968; 
G. Bettetini, Cinema: lingua e scrittura, Bompiani, Milano 1968. In Appunti per una se- 
mtologia delle comunicazioni visive Eco mosse aperte critiche alla semiologia cinemato- 
grafica di Pasolini, che rispose nel saggio I/ codice dei codici, scritto in forma di scherzo- 
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tronde riduttivo ricondurre esclusivamente alla critica semiologica le 
teorie sul cinema proposte in Empirismo eretico. Le analisi semiologico- 
linguistiche costituiscono solo una parte dell’estetica del cinema svilup- 
pata in questi saggi. Pasolini d’altronde non ha mai inteso elaborare una 
teoria cinematografica unitaria e coerente: le sue argomentazioni sono 
talora contraddittorie e la terminologia spesso imprecisa. Egli stesso, 
seppure in un contesto di dialogo scherzoso, precisa che i saggi sul ci- 
nema che raccogliera in volume sono «molto contraddittori perché 
ognuno rappresenta un momento del mio pensiero, superato dal suc- 
cessivo»?#+, Pasolini si impegna soprattutto nella definizione teorica dei 
singoli elementi che compongono |’opera cinematografica e che parteci- 
pano alla sua realizzazione: dall’inquadratura alla sequenza al montag- 
gio. Si propone di definire il linguaggio, la grammatica, la sintassi, il co- 
dice dell’opera cinematografica. II suo obiettivo ultimo é quello di per- 
venire alla codificazione del cinema come «lingua scritta della realta»**>, 
come rappresentazione del sistema di segni della realta intesa quale lin- 
guaggio primo, «Codice dei Codici», «Ur-codice»**. Il cinema riprodu- 
ce questa realta e questo linguaggio: é il codice di rappresentazione del 
codice dei codici, la realta. 

Lampia sezione Cinema di Empirismo eretico, aperta dal saggio I/ “ce- 
nema di poesia” gia ricordato, raccoglie studi pubblicati in rivista tra il 
1966 e il 1970 ad eccezione degli ultimi quattro (I/ codice dei codici*4’, Teo- 


sa lettera a Eco, nel quale giudica «splendido di chiarezza» il suo libro (Evzpirismo ereti- 
co, cit.: SLA I, p. 1613). 

244. Battute sul cinema, cit., in SLA I, p. 1548. 

245. Cfr. P. P. Pasolini, La lingua scritta della realta, in Empirismo eretico, cit.: SLA 1, 
PP. 1503-40. 

246. Cfr. Il codice dei codict, cit., in SLA 1, pp. 1616 e 1621 (corsivo nel testo). Fra gli 
studi dedicati alla teoria cinematografica di Pasolini e al rapporto fra la sua teoria e la sua 
pratica cinematografica mi limito a ricordare: R. Turigliatto, La tecnica e il mito, in Lo 
scandalo Pasolini, a cura di F. Di Giammatteo, in “Bianco e Nero”, 1-4, 1976, pp. 113-55; N. 
Greene, Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy, Princeton University Press, Princeton 1990 
(particolarmente il cap. Iv); M. Viano, A Certain Realism: Making Use of Pasolini's Film 
Theory and Practice, University of California Press, Berkeley 1993 (monografia particolar- 
mente importante che sviluppa un’accurata analisi dei singoli film); A. Costa, Pasolini. 
Eresia semtologtca e scrittura tragica, in \d., Immagine di un’immagine. Cinema e lettera- 
tura, UTET, Torino 1993, pp. 128-59; F. Casetti, Teorte del cinema (1945-1990), Bompiani, Mi- 
lano 1993, pp. 143-70; G. Manzoli, Voce e silenzio nel cinema di Pier Paolo Pasolini, Pen- 
dragon, Bologna 2001; A. Oster, La teoria del cinema di Pier Paolo Pasolini in “Empirismo 
eretico”, in “Studi pasoliniani”, 3, 2009, pp. 27-38. 

247. Ll saggio reca in calce la data 1967 ed é seguito da una Nota datata 1971. 
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ria delle giunte, Il rema, Tabella), pubblicati per la prima volta nel volu- 
me4*. E, dedicato in larga parte al cinema anche il saggio La fine dell’a- 
vanguardia (Appunti per una frase di Goldmann, per due versi di un testo 
d’avanguardia, e per un’intervista di Barthes) pubblicato nella precedente 
sezione Letteratura. Nel lungo sottotitolo Pasolini fa riferimento a un’in- 
tervista di Barthes apparsa nel 1963 nei “Cahiers du Cinéma” e tradotta 
nel 1966 in “Cinema e Film” col titolo Cinema metaforico e cinema meto- 
nimico**, della quale inserisce nel testo, commentandoli, alcuni lunghi 
brani. Pasolini é colpito in particolare dal passo seguente in cui Barthes 
fa riferimento al teatro «a canone sospeso» brechtiano, owvero al proble- 
ma della «sospensione del senso»: «Io mi domando se questo senso z- 
pegnato dell’opera di Brecht non é in fin dei conti, a modo suo, un senso 
sospeso... C’é senz’altro nel teatro di Brecht un senso, un senso fortissi- 
mo, ma questo senso é sempre una domanda»*°. Questo «sospendere il 
senso» pud costituire per Pasolini «una stupenda epigrafe per quella che 
potrebbe essere una nuova descrizione dell’impegno, del mandato dello 
scrittore». E dunque necessario «porre, appunto, delle domande in ope- 
re anfibologiche, ambigue, a canone “sospeso” (come il Brecht giusta- 
mente inteso da Barthes): ma niente affatto, in questo, disimpegnate, an- 
zi!»", In queste riflessioni si avverte l’eco delle tesi enunciate da Pasoli- 


248. Il breve intervento La paura del naturalismo (Empirismo eretico, cit., in SLA I, pp. 
1570-2) @ la prima parte del saggio Perché quella di Edipo é una storia, pubblicato come in- 
troduzione alla sceneggiatura del volume Edipo re. Un film di Pier Paolo Pasolini, Gar- 
zanti, Milano 1967. 

249. R. Barthes, Vers une Sémiotique du Cinéma, entretien avec J. Rivette et M. De- 
lahaye, in “Cahiers du Cinéma”, 147, 1963, pp. 18-29: intervista tradotta in “Cinema e 
Film”, 1, dicembre 1966. Quest’intervista sembra a Pasolini «straordinaria» (Battute sul ci- 
nema, cit., in SLA I, p. 1550). Ll saggio di Pasolini appare in “Nuovi Argomenti”, n.s., 3-4, lu- 
glio-dicembre 1966. 

250. Emepirismo eretico, cit., in SLA 1, pp. 1422-3, corsivi nel testo. I] testo di Pasolini 
sembra riecheggiare un passo dell’intervista di Barthes Letteratura e significazione, com- 
presa in R. Barthes, Saggs critici, trad. it., Einaudi, Torino 1966, p. 274: «Brecht per cosi 
dire affermava il senso ma non lo riempiva [...] Brecht si é avvicinato all’estremo a un cer- 
to senso (che si potrebbe chiamare a grandi linee senso marxista), ma questo senso [...] 
egli lo ha sospeso in forma di domanda» (corsivo nel testo). Casi precisa giustamente che 
quello di Pasolini é «un Brecht mediato da Barthes» (S. Casi, I teatri di Pasolini, intro- 
duzione di L. Ronconi, Ubulibri, Milano 2005, p. 218). Sulla “rilettura” dell’intervista di 
Barthes operata da Pasolini cfr. H. Joubert-Laurencin, Pasolini-Barthes: engagement et su- 
spension de sens, in “Studi pasoliniani”, 1, 2007, pp. 55-67. Pasolini cita per tre volte Brecht 
in apertura del Manifesto per un nuovo teatro: cfr. CAP. 12, p. 430. 

251, SLA I, p. 1425 (cfr. inoltre SPS, pp. 1318-9 e 1524). Pasolini aveva conosciuto Barthes 
nel 1965 in occasione della “Prima mostra internazionale del nuovo cinema” di Pesaro, 
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ni quasi dieci anni prima nel saggio La /iberta stilistica: lo «sforzo di man- 
tenersi all’altezza di una attualita non posseduta ideologicamente», 
l’«abolire alle origini ogni forma di “posizionalismo”». La «sospensione 
del senso» non é a sua volta lontana dal principio scettico della “sospen- 
sione del giudizio”, ovvero dell’ epoché (termine usato spesso da Barthes) 
che diverra centrale in Petrolio (Appunti 98-103, L’Epoche). 

Nel saggio Il “cinema di poesia” Pasolini applica al suo «discorso sul 
cinema come lingua espressiva» la terminologia della semiotica: defini- 
sce le immagini cinematografiche «im-segni», riprendendo la definizio- 
ne semiotica «lin-segni» con cui si indicano i segni linguistici, scritti e 
orali. Mentre ogni altro linguaggio si esprime mediante sistemi di segni 
«simbolici», i segni cinematografici sono «iconografici»: segni «iconici» 
viventi, che rimandano a se stessi**?. Per quanto attiene la «lingua del ci- 
nema», Pasolini distingue all’interno della tradizione cinematografica 
una «lingua di poesia» e una «lingua della prosa narrativa». Riprenden- 
do le analisi proposte nei saggi linguistici raccolti nella prima sezione del 
volume, Pasolini ribadisce successivamente cosa intende per «discorso 
libero indiretto»: «Esso é semplicemente l’immersione da parte dell’au- 
tore nell’animo del suo personaggio, e quindi l’adozione, da parte del- 
l’autore, non solo della psicologia del suo personaggio, ma anche della 
sua lingua». Nel cinema il discorso diretto corrisponde alla «soggettiva», 
cioé a una scena guardata dagli occhi di un personaggio. Quando peré 
un personaggio agisce sullo schermo é la cinepresa che lo vede e|’occhio 
della cinepresa corrisponde a quello del regista: la macchina non da una 
semplice immagine del personaggio ma riporta una visione in cui l’im- 
magine si é riflessa e quindi trasformata. Questo gioco di un doppio pun- 
to di vista é il corrispettivo cinematografico del «discorso libero indiret- 
to» in letteratura: Pasolini lo chiama «soggettiva libera indiretta», rile- 
vando come il «cinema di poesia», nato da pochi anni, sia fondato pro- 
prio sulla «soggettiva libera indiretta»: é quindi «profondamente fonda- 
to sull’esercizio di stile come ispirazione, nella maggior parte dei casi, 
sinceramente poetica». Soffermandosi sulla «tradizione tecnico-stilisti- 
ca» del «cinema di poesia», Pasolini precisa che i «grandi poemi cine- 


dove aveva presentato come relazione d’apertura I/ “cinema di poesia”. Un interessante 
confronto fra le elaborazioni semiologiche di Barthes e di Pasolini, incentrato sul concetto 
di «atopia» coniato da Barthes, é stato proposto da A. Oster, Asthetik der Atopie: Roland 
Barthes und Prer Paolo Pasolini, Universitatsverlag Winter, Heidelberg 2006. 

252. Clr. Il “cinema di poesia”, cit., in SLA I, pp. 1461-9; per le citazioni successive cfr. 
Iv1, Pp. 1472-85. 
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matografici» di Chaplin, Mizoguchi, Bergman non erano girati «secon- 
do un canone di “lingua del cinema di poesia”»: «La poeticita dei film 
classici non era dunque ottenuta usando un linguaggio specifico di poe- 
sia». In conclusione Pasolini rileva come anche la formazione di una tra- 
dizione di «lingua di poesia del cinema» costituisca la spia di una gene- 
rale ripresa del formalismo «quale produzione media e tipica dello svi- 
luppo culturale del neocapitalismo»: il neocapitalismo riattribuisce ai 
poeti «una funzione tardo-umanistica: il mito e la coscienza tecnica del- 
la forma». 

Pasolini dichiara pit volte di aver trovato nel cinema la forma d’e- 
spressione pit congeniale, ovvero un linguaggio che gli consente quella 
presa diretta sulla realta cui il suo “realismo mitico” aveva costante- 
mente teso. I] cinema diviene rappresentazione per immagini di una mi- 
tologia del reale («solo chi é mitico é realistico, e solo chi é realistico é 
mitico» dice il Centauro razionale al piccolo Giasone in Medea)**: 


Facendo il cinema io vivevo finalmente secondo la mia filosofia [...]. Il cinema 
non evoca la realta, come la lingua letteraria; non copia la realta, come la pittu- 
ra; non mima la realta, come il teatro. Il cinema riproduce la realta: immagine e 
suono! [...] Il cinema esprime la realta con la realta [...] la realta € «cinema in 
natura» [...]. Il cinema é la lingua scritta di tale realta come linguaggio**. 


Questa concezione del cinema é sinteticamente espressa nel titolo del 
saggio La lingua scritta della realta. Ne deriva l’idea «che la realta non sia, 
infine, che del cinema in natura. Il cinema, intendo, non come conven- 
zione stilistica, ossia, tendenzialmente come cinema muto, ma il cinema 
in quanto tecnica audiovisiva»***. Lazione nella realta é a sua volta il 
«primo e principe linguaggio degli uomini». Limpegno di Pasolini nel- 
la critica cinematografica é confermato a partire dal 1966 dalla collana 
“Film e Discussioni”, da lui diretta e curata da Giacomo Gambetti, edi- 
ta da Garzanti (che trovava il suo prototipo nel volume I/ Vangelo se- 
condo Matteo). Nella collana esce il volume di teoria cinematografica di 
Jean-Luc Godard I! cinema é il cinema, curato da Adriano Apra con pre- 
messa di Pasolini (1971)7*. Nella lettera inviata a Godard nell’ottobre 


253. Dialoghi definitivi di “Medea”, in Medea, cit., p. 93: in PC I, p. 1275. 

254. La fine dell’avanguardia, in Empirismo eretico, cit.: SLA I, pp. 1416-7 (corsivo nel 
testo). Cfr. inoltre Battute sul cinema, cit., in SLAI, pp. 1541-54. 

255. La lingua scritta della realta, cit., in SLA, p. 1505 (corsivo nel testo). 

256. La premessa é pubblicata in PC II, pp. 2597-9. 
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1967 Pasolini definisce La chinoise «bellissima, opera di un santo, maga- 
ri di una religione discutibile e perversa, ma sempre religione»*”. 


11.6 
Da Accattone a Salo, a Porno-Teo-Kolossal 


La visione pre-storica e pre-borghese, ovvero mitica del mondo popola- 
re trova la sua esemplare rappresentazione nell’epopea sottoproletaria di 
Accattone, del quale si é gia scritto nelle pagine precedenti, cosi come di 
Mamma Roma. In Mamma Roma quel mondo viene rappresentato in una 
fase di confusa, contraddittoria transizione verso un nuovo tipo di vita, 
verso ideali piccolo-borghesi (Ettore, come il Tommasino di Una vita 
violenta, va ad abitare in una casa nuova). Prende forma, conseguente- 
mente, anche una problematica morale assente in Accattone. I due film 
sono da ascriversi al primo periodo realistico e romano del cinema di Pa- 
solini, in diretta continuita con la tematica di Ragazzi di vita e di Una uv1- 
ta violenta. Nella Ricotta (film gia ampiamente esaminato) convergono 
tematiche precedenti e successive che si collocano all’ideale confluenza 
tra Accattone e I! Vangelo secondo Matteo. La morte di Stracci sulla cro- 
ce diviene rappresentazione allegorica della quotidiana crocifissione del- 
lumanita sottoproletaria. Stracci muore dopo avere pronunciato per la 
seconda volta la frase evangelica che |’aiuto-regista gli ordina di ripete- 
re: «Quando sarai nel regno dei Cieli, ricordami al Padre tuo!»**. Le 
proiezioni della Ricotta furono sospese quasi subito: il 1° marzo 1963 
giunge il sequestro del film per l’accusa di «vilipendio della religione di 
Stato» mossa contro Pasolini. Una delle scene incriminate era costi- 
tuita dallo spogliarello improvvisato da una comparsa davanti alle tre 
croci distese sul prato, con Cristo e i ladroni gia inchiodati. Per rispon- 
dere anticipatamente alla critica di dissacrazione di un soggetto sacro co- 
me la Passione che prevedeva sarebbe seguita, dopo le citazioni evange- 


257. LE Il, p. 629. 

258. PC I, p. 349. 

259. Sulle vicende del processo cfr. Pasolini: cronaca giudiziaria, persecuzione, morte, 
acura di L. Betti, Garzanti, Milano 1977, pp. 154-64; Pier Paolo Pasolini. Reo di vilipendio 
alla Religione di Stato, a cura di A. Guadagni, I Libri dell’Unita, Roma 1994. Cfr. inoltre 
Note e notizte sui testi, in PC I, pp. 3059-65. Il 7 marzo 1963 Pasolini venne condannato a 
quattro mesi di reclusione con la condizionale; il 6 maggio 1964 la Corte d’Appello di Ro- 
ma assolse Pasolini, ma la Corte di Cassazione annullé successivamente questa sentenza, 
pur dichiarando il reato estinto per amnistia. 
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liche da san Marco e da san Giovanni poste nei pretitoli®° Pasolini in- 
serisce la seguente dichiarazione: 


Non é difficile predire a questo mio racconto una critica dettata dalla pura ma- 
lafede. Coloro che si sentiranno colpiti infatti cercheranno di fare credere che 
l'oggetto della mia polemica sono quella Storia e quei Testi di cui essi, :pocrita- 
mente, si ritengono difensori. Niente affatto. A scanso di equivoci d’ogni gene- 
re, voglio dichiarare che la storia della Passione é la pit grande che io conosca, 
ei Testi che la raccontano, i pid sublimi che siano mai stati scritti?®. 


Comiz d'amore & un’inchiesta sulla sessualita degli italiani condotta da 
Pasolini secondo il genere che i francesi chiamavano del cinema-verita. 
Negli appunti scritti in preparazione del film, intitolati Cento pata di 
buot, Pasolini dichiara l’intenzione di fare un film «terapeutico» rivolto 
contro i «mostri» dell’ignoranza e dell’inibizione, contro i «pregiudizi 
che regolano i rapporti sessuali»***. Linchiesta si apre con la domanda 
«come nascono i bambini?» rivolta a un gruppo di ragazzini meridiona- 
li. Successivamente Pasolini discute |’argomento con i vari personaggi 
che intervista: Moravia, Musatti, Camilla Cederna, Oriana Fallaci, Ade- 
le Cambria, Peppino Di Capri, i giocatori della squadra di calcio del Bo- 
logna, Giuseppe Ungaretti, Antonella Lualdi, Graziella Granata, Igna- 
zio Buttitta?®. I] film sviluppa un’inchiesta sulla sociologia e la geogra- 
fia delle idee in materia di sesso in Italia dopo I inizio del boom econo- 
mico. Lindagine si articola in quattro «ricerche». Nella prima, Grande 
fritto misto all’italiana, si parla dell’educazione dei figli, del rapporto tra 
sesso e sentimenti, del “gallismo” italiano ed emerge un forte contrasto 


260. «Non esiste niente di nascosto che non si debba manifestare; e niente accade 
occultamente, ma perché si manifesti. Se qualcuno ha orecchi per intendere, intenda. - 
dal Vangelo secondo Marco» (4, 22-23); «e spazz6 via le monete dei banchieri e butt6 al- 
Paria i banchi, e ai venditori di colombe disse: “Portate via di qua, e della casa di mio pa- 
dre non fate un mercato”. — dal Vangelo secondo Giovanni» (2, 15-16). 

261. Note e notizie sui testi, in PC Il, p. 3059, corsivo nel testo; la dichiarazione viene 
letta dalla voce di Pasolini. Dopo la sentenza del processo il testo venne modificato e leg- 
germente abbreviato da Pasolini (cfr. ibid. ). 

262. PCI, pp. 477-84: 478. Il titolo del “trattamento” allude al detto popolare «tira piii 
un pelo di fica che cento paia di buoi». 

263. I testo del film dedotto dalla banda sonora é pubblicato in PC I, pp. 415-74. Nel 
titolo del film Pasolini usa il termine comzzi nel significato dei romani comitia: luoghi di 
assemblea dove si discute e si decide su temi importanti della vita pubblica. Su Comizi 
d'amore cft. M. Giori, «Parlavo vivo a un popolo di morti»: “Comizi d'amore”, cinema-ve- 
rita e film a tesi, in “Studi pasoliniani”, 6, 2012, pp. 99-112. 
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tra il Nord moderno e industriale e il Sud, ancora legato ai suoi pregiu- 
dizi. Nella seconda, Schifo o pieta?, le domande riguardano |’«anorma- 
lita» sessuale, ovvero l’omosessualita, oggetto di scandalo e di disprezzo 
nella mentalita conformista. Nella terza, La vera Italia, le domande ri- 
guardano argomenti come il divorzio e la liberta sessuale degli uomini e 
delle donne. Le interviste si svolgono sulle spiagge romane, toscane, mi- 
lanesi (Idroscalo) e al Lido di Venezia. Nella quarta, Dal basso e dal 
profondo, | inchiesta riguarda la prostituzione. In tutte le parti compare 
pitt volte sullo schermo la scritta «autocensura»**. Tutti i titoli che com- 
mentano i luoghi in cui si svolge l’inchiesta e i singoli argomenti propo- 
sti sono letti da uno speaker (che ha la voce di Lello Bersani). La pre- 
senza di Pasolini nel ruolo di intervistatore risulta particolarmente effi- 
cace. Pasolini offre in questo film un suggestivo autoritratto: la mitezza 
e insieme l’insistenza pedagogica con cui rivolge le domande ai vari per- 
sonaggi popolari, adeguandole in funzione del singolo interlocutore e 
modulando sapientemente anche la voce, conferiscono al film un pathos 
particolare, al di la dell’ingenuita o dell’ipocrisia delle risposte. Il film si 
conclude con un epilogo dedicato alle nozze di due giovani, Tonino e 
Graziella, come a rappresentare, nonostante tutto, un finale trionfo del- 
lamore e della vita che prosegue. Agli sposi Pasolini rivolge un augurio 
che suona come suggello all’inchiesta sul sesso sviluppata nel film: «Al 
vostro amore si aggiunga la coscienza del vostro amore»*®, 

Nel Vangelo secondo Matteo trova compiuta rappresentazione la pas- 
sione religiosa presente da sempre nell’opera di Pasolini e che aveva co- 
stituito il motivo conduttore della Religione del mio tempo. Nella lettera 
inviata nel febbraio 1963 a Lucio Settimio Caruso, direttore dell’Ufficio 
Cinema della Pro Civitate Christiana di Assisi (al quale chiede di aiutar- 
lo nella preparazione del film), Pasolini illustra il proprio progetto pre- 
cisando insieme il suo atteggiamento di non credente di fronte alla figu- 
ra di Cristo: 


La mia idea é questa: seguire punto per punto il Vangelo secondo Matteo, sen- 
za farne una sceneggiatura o una riduzione. Tradurlo fedelmente in immagini 


264. Cfr. PPP.CL, p. 564, fotogrammi 5-6. In un articolo pubblicato su “Le Monde” il 
23 marzo 1977, Les matins gris de la tolérance, M. Foucault ha rilevato come in Comzi d’a- 
more Pasolini appaia gia preoccupato per il nuovo regime che stava per nascere in Italia, 
quello della tolleranza (Dits et écrits 1954-1988, sous la direction de D. Defert et EF Ewald, 
Gallimard, Paris 1994, pp. 270-1). 

265. PCI, p. 474. 
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[...] io non credo che Cristo sia figlio di Dio perché non sono credente, alme- 
no nella coscienza. Ma credo che Cristo sia divino: credo cioé che in lui l’uma- 
nita sia cosi alta, rigorosa, ideale da andare al di la dei comuni termini dell’u- 
manita?*, 


Linterpretazione della figura di Cristo operata nel Vangelo secondo 
Matteo ripropone quel rapporto conflittuale e inscindibile tra cristia- 
nesimo e marxismo che si sviluppa lungo tutto l’itinerario intellettuale 
di Pasolini fino ad approdare al progettato film su san Paolo. Pasolini 
d’altronde non ha mai fatto mistero della sua concezione «religiosa» del 
marxismo: 


Evidentemente, nel mio fondo di borghese che ha optato per il marxismo [...] 
c’é nel fondo questa misteriosa, questa lontana, questa remota ma insopprimi- 
bile istanza umanitaria cristiana [...]. Ora, che cosa é questa prospettiva nel fu- 
turo, questa Speranza che regge la fede e la ideologia e |’azione di un comuni- 
sta? E una visione, secondo me, profondamente religiosa. [...] in fondo il marxi- 
sta é un uomo religioso [...]. E in questo che si pud vedere, secondo me, una 
profonda, sottile magari, possibilita di coincidenza tra la posizione ideologica di 
un cattolico e quella di un marxista?®. 


Questa concezione aveva trovato notevole impulso nel nuovo clima di 
dialogo tra cristianesimo e marxismo che sembrava essersi instaurato 
con il pontificato di Giovanni XxIII (nei titoli di testa I/ Vangelo secondo 
Matteo é dedicato da Pasolini proprio «Alla cara, lieta, familiare memo- 
ria di Giovanni XXIIb»). I primi anni Sessanta coincidono per Pasolini 
con un periodo di crisi profonda dovuta al venir meno della fiducia nel- 
Dideologia che aveva sorretto il suo impegno letterario. In questo qua- 
dro l’avvento di Giovanni XXIII costituisce per Pasolini una novita fon- 
damentale: papa Giovanni non é stato solo «un’apparizione angelica» 
nella nostra societa e nella nostra storia: egli ha condotto «per la prima 
volta la Chiesa a vivere al massimo livello appunto l’esperienza laica e de- 
mocratica del nostro ultimo secolo»*®. Proprio per la sacralita del tema, 


266. LE Il, p. 509. Sull’argomento cfr. inoltre le successive lettere di Pasolini a don 
Giovanni Rossi, presidente della Pro Civitate Christiana (al quale in aprile porta la sce- 
neggiatura), al biblista don Andrea Carraro e al produttore Bini (LE II, pp. 510, 513, 514-5). 
Per M. Viano I/ Vangelo secondo Matteo é «the most religious film on Christ ever made» 
(A Certain Realism, cit., p. 134). 

267. Marxismo e Cristianesimo, cit., in SPS, pp. 803-4. 

268. Ivi, pp. 793-4. 
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il realismo del cinema di Pasolini trova nel Vangelo secondo Matteo i suoi 
esiti pit puri, contraddetti solo dal professionismo dei doppiatori: 


tutto il mio film ho fatto con dei materiali vergini, con dei materiali inediti e 
puri. Non ho ricostruito niente in teatro, ho tutto trovato nella realta, nella ver- 
ginita di un paesaggio lucano o calabrese [...]. Prendevo uno che mi sembrava 
potesse essere san Giuseppe; e gli facevo fare se stesso [...]. C’é un solo elemen- 
to che contraddice a questa purezza [...] ed é il professionismo dei doppiatori 
[...] io non sono capace [...] di adoperare [...] degli elementi professionali. An- 
che la Magnani nel film Mamma Roma mi é sfuggita di mano. E cosi stavolta mi 
& sfuggito dalle mani il professionismo di Salerno, che doppiava Cristo’®. 


Il volume nel quale viene pubblicata la sceneggiatura del Vangelo secon- 
do Matteo propone oltre alla stessa un assemblaggio di testi poetici di Pa- 
solini e di scritti epistolari e documentari che inseriscono la sceneggiatu- 
ra stessa all’interno di una complessa gamma di riferimenti. I] volume 
comprende un breve articolo di Pasolini, I/ Vangelo di Matteo. Una cart- 
ca di vitalita*’°, ampi estratti da Israele e alba meridionale (Poesia in for- 
ma di rosa), La domenica uliva (La meglio gioventu), La crocifisstone (L'U- 
signolo della Chiesa Cattolica) e parte del poemetto La religione del mio 
tempo. Vengono inoltre presentate sei lettere: la lettera di Pasolini a Ca- 
ruso sopra citata, la successiva lettera a don Giovanni Rossi, presidente 
della Pro Civitate Christiana (al quale nell’aprile 1963 Pasolini porta la 
sceneggiatura), la lettera al produttore Bini gia citata, la lettera a Pasolini 
del padre gesuita Domenico Grasso (autorevole esponente del Vaticano), 
le lettere a Bini del dottor Caruso (che esprime un giudizio entusiasta sul 
copione: «l’ho letto tutto d’un fiato. Bellissimo!») e di don Giovanni Ros- 
si (che esprime un giudizio positivo sul copione avendolo trovato «privo 
di errori di Fede e di Morale») ?7'. Il giudizio totalmente favorevole della 
Pro Civitate Christiana sul film e su Pasolini é confermato dalle successi- 


269. Ivi, p. 804. 

270. Pubblicato nel “Giorno”, 6 marzo 1963 (ora in appendice a I/ Vangelo secondo 
Matteo, in PC 1, pp. 671-4). 

271. Il Vangelo secondo Matteo, cit., pp. 16-20. Le lettere di Pasolini a don Giovanni 
Rossi e a don Andrea Carraro (che lo accompagnera insieme con Caruso nel sopralluogo 
in Terrasanta) sono pubblicate in LE I, pp. 510 e 513 (un bel ritratto di don Andrea Carra- 
ro viene offerto da Pasolini nella prima sezione dell’ Alba meridionale: cfr. Poesia in forma 
di rosa, cit., in TP I, pp. 1230-1). Il volume, redatto da Giacomo Gambetti, comprende al- 
cuni testi dello stesso Gambetti che completano la ricostruzione della vicenda e la pre- 
sentazione del film. 
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ve dichiarazioni di Caruso”7*. I progetto inizia e si sviluppa quindi con il 
partecipe coinvolgimento della Pro Civitate Christiana. I film ebbe su- 
bito un grande successo, pur tra molte polemiche*”. 

La rivisitazione allegorica del sacro prosegue, come gia considerato, 
con Uccellacci e uccellini, che inaugura la trilogia comico-fiabesca aven- 
te per interpreti Toto e Ninetto Davoli che prosegue con i cortometrag- 
gi La terra vista dalla luna e Che cosa sono le nuvole?, in cui Pasolini pren- 
de dichiaratamente a modello le comiche chapliniane*’*. Pasolini si ac- 
corge di non avere esaurito la sua vena comica con Uccellacci e uccellini, 
sul quale forse pesava troppo l’ideologia e pensa a un film pit leggero e 
molto pit fantastico: appunto La terra vista dalla luna??’. Lidea del film 
deriva da un racconto scritto molti anni prima intitolato I/ Buro e la Bu- 
ra*7®, Il film si svolge sin dall’inizio secondo il surrealismo delle favole: 
dopo la sepoltura della prima moglie Ciancicato Miao (Tot6), d’accordo 
col figlio Basciti Miao (Ninetto Davoli), comincia la ricerca affannosa di 
una sostituta, una donna ideale; la trova in Assurdina Cai (Silvana Man- 
gano), una bellissima sordomuta, che sposa e si rivela una perfetta don- 
na di casa. Per trovare i soldi necessari per una nuova casa i due convin- 


272. Cfr. ivi, pp. 263-6. Vengono riportati di seguito i giudizi favorevoli di don An- 
gelo Penna e di padre Arcangelo Favaro e quello negativo del teologo Romano Guardini 
(pp. 267-8). Secondo una successiva testimonianza di Lucio Settimio Caruso, papa Gio- 
vanni XXIII stesso, al quale don Giovanni Rossi aveva parlato del progetto, incoraggio la 
realizzazione del Vangelo secondo Matteo: cfr. Papa Giovanni appoggio Pasolini, in “Cor- 
riere della Sera”, 26 novembre 1994 (I'articolo riprende la testimonianza pubblicata da Ca- 
ruso nel mensile “30 Giorni”, novembre 1994). 

273. Presentato alla Mostra di Venezia il 4 settembre 1964, I/ Vangelo secondo Matteo 
ricevette il premio OCIC (Office catholique international du cinéma). Nel dicembre fu or- 
ganizzato a Parigi nella cattedrale di Nétre-Dame un pubblico dibattito sul film. Una del- 
le poche voci dissonanti fu quella del critico Michel Cournot, che stroncé il film in una 
recensione, Tonton Marx 4 Bethléem, pubblicata sul “Nouvel Observateur” il 4 marzo 
1965. I] grande interesse per il cinema di Pasolini nasce proprio con I/ Vangelo secondo 
Matteo, che suscita l’attenzione della critica anche in Spagna (attenzione legata anche al- 
la scelta di far interpretare la parte di Cristo a Enrique Irazoqui), dove nel 1965 viene pub- 
blicata la monografia di F. Martialay, Pasolini y su obra, Ediciones Film Ideal, Madrid. Sul- 
la fortuna del cinema di Pasolini in Francia cfr. M. D’Ambrosio, I/ cinema di Pasolini vi- 
sto dalla Francia: 1961-1976, in “Studi pasoliniani”, 5, 2011, pp. 95-110. 

274. Cfr. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1359. La citazione-chiave é offerta da una 
foto di Chaplin che Assurdina trova mentre mette ordine nella casa di Ciancicato Miao. 

275. Cf. Con Pier Paolo Pasolini, a cura di Magrelli, cit., pp. 75-7; Pasolini su Pasoli- 
ni, Cit., in SPS, p. 1356. 

276. Titolo che rimane infatti nella sceneggiatura dattiloscritta: cfr. Note e notizte 
sui testi, in PC Il, p. 3104. La sceneggiatura della Terra vista dalla luna é pubblicata in PC 
I, pp. 835-64. 
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cono Assurdina a fingere una minaccia di suicidio a causa della miseria: 
la donna sale in cima al Colosseo e Ciancicato organizza una colletta tra 
la folla insieme con il figlio. Accade pero l’imprevisto: Assurdina scivo- 
la su una buccia di banana, cade e muore. I due si ritrovano nuovamen- 
te al cimitero, disperati dopo la sua sepoltura. Al ritorno a casa trovano 
pero il fantasma di Assurdina. Convinti dai suoi gesti che lei é in tutto e 
per tutto com’era da viva, ritornano felici. Lepisodio termina con que- 
ste parole scritte su un cartello: «Morale: essere vivi o essere morti é la 
stessa Cosa» ?”?7, 

Che cosa sono le nuvole? & una versione in chiave comica dell’ Otello 
di Shakespeare. I personaggi sono attori-marionette (Tot6 rappresenta 
Jago, Ninetto Davoli Otello, Laura Betti Desdemona, Franco Franchi 
Cassio, Ciccio Ingrassia Roderigo) che sulla scena fingono ma dietro le 
quinte hanno piena coscienza dell’ambiguita della loro condizione, di vi- 
vere «in un sogno dentro un sogno»?78, succubi della direzione del bu- 
rattinaio: svelano quindi la verita al pubblico che assiste alla rappresen- 
tazione e che esprime piu volte il suo dissenso. Nel momento piti dram- 
matico il pubblico non accetta la conclusione della storia e insorge in di- 
fesa di Desdemona: irrompe sulla scena condannando i comportamenti 
di Otello e di Jago e facendoli a pezzi. I due attori-marionette vengono 
buttati nel camion della spazzatura dall’immondezzaro (Domenico Mo- 
dugno) che canta a gran voce la sua canzone e vengono quindi gettati 
nella discarica dove, essendo la prima volta che escono all’aperto, ri- 
mangono incantati a guardare sopra di loro il cielo azzurro cosparso di 
nuvole bianche. Il film si chiude sul dialogo surreale che si svolge tra i 
due burattini “morti”: (Otello) «liiiith, che so’ quelle?» — (Jago) «Sono... 
sono... le nuvole» — (Otello) «E che so’ le nuvole?» — (Jago) «Boh!» — 
(Otello) «Quanto so’ belle! Quanto so’ belle!» — (Jago) «(ormat in co- 
mica estasi) Oh, straziante, meravigliosa bellezza del creato!»*79. Facen- 
do ricorso a una “rappresentazione nella rappresentazione” e ripren- 


277. PCI, p. 864. 

278. Ivi, p. 956. Limmagine é di ascendenza shakespeariana: basti pensare, oltre che 
al Sogno di una notte di mezza estate, allo spettacolo degli spiriti nell’isola di Prospero nel- 
la Tempesta, che fornisce l’occasione per il celeberrimo passo «We are such stuff / As 
dreams are made on; and our little life / Is rounded with a sleep» («Noi siamo della stes- 
sa stoffa sottile dei sogni, e la nostra piccola vita é circondata dal sonno»: atto IV, scena 
1). All’eco shakespeariana si aggiunge nell’immagine quella di La vida es suefio di Cal- 
derén. 

279. PC I, p. 966 (corsivo nel testo). 
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dendo il tema della Terra vista dalla luna Pasolini svolge nel film un’a- 
mara e disincantata riflessione sul significato dell’esistenza umana e sui 
rapporti tra verita e finzione, tra la vita e morte*®°. 

Edipo re inaugura la serie dei rifacimenti cinematografici di opere 
letterarie operati da Pasolini: faranno seguito i rifacimenti di Medea, del 
Decameron, dei Racconti di Canterbury, delle Mille e una notte e delle 
120 giornate di Sodoma. Edipo re apre inoltre un breve ciclo di opere che 
attingono il soggetto direttamente alla mitologia e alla tragedia greca, 
cui appartengono il dramma Pilade e il film Medea (ma gia del 1960 é la 
traduzione dell’ Orestiade di Eschilo). Edipo re é un film scopertamente 
autobiografico: un’autobiografia ripercorsa sovrapponendo Freud a 
Sofocle con un distacco narrativo reso possibile dal tempo**. La rilet- 
tura freudiana del mito greco e le proiezioni psicologiche pasoliniane 
sul personaggio di Edipo si accentuano nel passaggio dalla sceneggia- 
tura al film. Si accentua anche la tensione erotica tra Edipo e Gioca- 
sta*®*, Linnovazione fondamentale rispetto al modello sofocleo consi- 
ste proprio nel doppio binario lungo il quale si svolge la storia e nelle 
modifiche operate sia nel profilo del personaggio di Edipo sia nello svi- 
luppo della vicenda*®. Pasolini inserisce il quadro mitico all’interno di 
una cornice autobiografica. II film inizia e finisce con due episodi em- 
blematicamente legati alla biografia dell’autore. Nella prima immagine 
del film una pietra miliare indica la citta di Tebe, ma la scena si apre su- 
bito su un paesino dell’Italia del Nord negli anni Venti (Sacile) e ritrae 
il momento della nascita di un bambino. Nella scena successiva la ma- 
dre (Silvana Mangano) gioca con alcune amiche su un prato; sullo sfon- 
do «i salici del Livenza». Un bambino é disteso felice sopra una coper- 
ta sul prato: la madre lo prende in braccio e lo allatta sorridendo (men- 
tre suona il Quartetto delle Dissonanze di Mozart). Un lungo primo pia- 
no del viso esalta la bellezza della madre (la Mangano guarda dentro la 


280. Sulla Terra vista dalla luna cfr. particolarmente Bazzocchi, I burattini filosofi, 
Cit., pp. 83-106. 

281. Cfr. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, pp. 1361-5. 

282. Nella sceneggiatura le scene d’amore nel letto coniugale sono due: la prima do- 
po il matrimonio e la seconda dopo il contrasto con Tiresia (cfr. PC 1, pp. 1011-2 € 1026); 
nel film si aggiunge la terza scena esaminata piu avanti. 

283. Gli elementi fondamentali delle modifiche operate da Pasolini rispetto alla tra- 
gedia di Sofocle sono stati analizzati da Massimo Fusillo: “Edipo re”: l’«obbligo di cono- 
scere», in Id., La Grecia secondo Pasolini, cit., pp. 31-101; cfr. inoltre G. Paduano, “Edzpo 
re” di Pasolini e la filologta degli opposti, in Il mito greco nell’opera di Pasolini, a cura di 
E. Fabbro, Forum, Udine 2004, pp. 79-98. 
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macchina da presa), che successivamente assume un’espressione turba- 
ta ma poi riprende il suo sorriso. Nella scena corrispondente della sce- 
neggiatura un gruppo di donne fa giocare il bambino su un prato tra 
fronde di salici investiti dal sole; su questo sfondo appare in primo pia- 
no «il volto della madre chino sulla creatura: una donna bella come una 
regina, dagli occhi obliqui e lunghi, tartarici, e pieni di una dolcezza 
crudele» 2+, Nella scena successiva compare la figura del padre, un gio- 
vane ufficiale in divisa che guarda con occhio severo il figlio, nel quale 
gia vede un rivale. II suo pensiero nascosto é espresso nella sceneggiatu- 
ra da una didascalia che riprende la «voce interiore del padre» **s: «Tu sei 
qui per prendere il mio posto nel mondo, ricacciarmi nel nulla e rubar- 
mi tutto quello che ho» — il bambino si copre gli occhi turbato — «E la 
prima cosa che mi ruberai sara lei, la donna che io amo... Anzi gia mi ru- 
bi il suo amore!». Una sera, mentre il bambino dorme, il padre abbrac- 
cia con passione la moglie prima di andare con lei a una festa che si tie- 
ne nella casa di fronte. Il bambino si sveglia, si alza, va sul balcone e at- 
traverso una finestra vede di profilo i genitori che ballano abbracciati***. 
I fuochi d’artificio spaventano quindi il bambino, che si mette a piange- 
re. Quando i genitori ritornano il bambino é addormentato. Appena 
giunto sul letto il padre si getta sopra la madre; nella stanza vicina il bam- 
bino, con gli occhi aperti, sente i loro sospiri. Quando il padre si alza per 
controllare che sia addormentato, d’improwviso «stringe nei pugni i due 
piedini del bambino, come volesse stritolarli» #8”. Dopo questo gesto, che 
allude al significato del nome greco Edipo (letteralmente: «colui che ha 
i piedi gonfi», ricordato nella sceneggiatura) ***, la scena si sposta nel- 
lantica Grecia, sul monte Citerone (1’ambientazione primitiva e barba- 
rica del mito viene ricreata nel paesaggio del Marocco). Un bambino é 
appeso per le caviglie a un palo, portato a spalle da un servitore di Laio, 
re di Tebe. Luomo ha il compito di uccidere il bambino per evitare che 
si avveri la profezia dell’oracolo di Delfi, secondo la quale il figlio di Laio, 
una volta cresciuto, avrebbe ucciso il padre e sarebbe giaciuto con la ma- 
dre. Il servitore peré non ha il coraggio di ucciderlo e lo abbandona. Un 
vecchio pastore che ha assistito alla scena raccoglie il bambino e lo por- 


284. PC I, p. 971. 

285. Cfr. ivi, p. 973. La «voce interiore del padre» della sceneggiatura nel film viene 
presentata con una didascalia. 

286. Cfr. PPP.CL, p. 250, fotogramma 16. 

287. PC I, p. 977. 

288. Cfr. ivi, pp. 979 e 981. 
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ta a Polibo, re di Corinto, che accoglie il bambino come un «Figlio del- 
la Fortuna» e insieme con la moglie (che é sterile) decide di adottarlo con 
il nome di Edipo. Cresciuto, Edipo apprende di essere un trovatello e si 
reca al santuario di Apollo a Delfi per interpellare la sacerdotessa, che 
pero lo scaccia rivelandogli il suo destino parricida e incestuoso. Dispe- 
rato, Edipo decide di non tornare mai pid a Corinto e prende fatalmen- 
te la strada di Tebe. Sulla strada assolata giunge il carro del re Laio, che 
lo insulta come se fosse un mendicante: per vendicare |’affronto Edipo, 
urlando, uccide gli uomini della sua scorta e quindi lo stesso Laio. Giun- 
ge cosi a Tebe, dove la Sfinge semina sciagura. Per colui che la ricaccera 
nell’abisso é previsto un premio: diventera marito della regina di Tebe, 
la vedova Giocasta. Edipo riesce nell’impresa di sconfiggere la Sfinge. II 
«ragazzo-nunzio» (Ninetto Davoli) annuncia alla citta che é giunto il 
nuovo re, Edipo. Alla fine dei festeggiamenti Edipo e Giocasta giaccio- 
no insieme nel talamo nuziale. I destino di Edipo si é compiuto. La pe- 
ste infuria pero ora su Tebe. Il gran sacerdote (interpretato da Pasolini) 
parla con Edipo e gli chiede ragione di quanto sta accadendo. Edipo gli 
tisponde di essere in attesa del ritorno del cognato Creonte, che si é re- 
cato a Delfi per avere il responso dell’oracolo. Creonte rivela che la cau- 
sa della peste é la vendetta degli dei, irati per la presenza a Tebe di un uo- 
mo colpevole d’avere ucciso il re Laio. La peste peggiora: i morti vengo- 
no bruciati nei roghi comuni. Edipo decide di consultare Tiresia, il veg- 
gente cieco (interpretato da Julian Beck), che gli rivela che l'uomo che 
sta cercando é a Tebe e che si sapra che egli é fratello e padre dei suoi fi- 
gli, figlio e marito di sua madre: infine vaghera cieco e mendico per il 
mondo. Durante un drammatico dialogo con Giocasta, che gli spiega i 
particolari dell’assassinio di Laio e che cerca vanamente di tranquilliz- 
zarlo spingendosi quasi fino a giustificare l’incesto**°, Edipo comprende 
la verita. Nel letto, gridando disperato il suo dolore, racconta a Giocasta 
la profezia fattagli dalla sacerdotessa di Apollo e come successivamente 
abbia ucciso Laio. Si getta quindi sopra di lei aprendole la fibbia d’oro 


289. «Perché hai tanto spavento all’idea di essere ]’amante di tua madre? Perché? 
Quanti uomini, non hanno fatto |’amore in sogno, con Ja loro madre? [...]. Chi non ha so- 
gnato di fare |’amore con la madre?» (PC I, p. 1039). Questo testo e la parte precedente 
dell’intervento di Giocasta riprendono i versi di Sofocle resi famosi dall’interpretazione 
freudiana: «Perché devi temere? [...] E tu non temere le nozze con tua madre; / gia mol- 
ti s’unirono in sogno con la madre» (Sofocle, Edipo re, traduzione di S. Quasimodo, te- 
sto greco a fronte (1963), Mondadori, Milano 1972, p. 133; cfr. S. Freud, L’interpretazione 
dei sogni, Boringhieri, Torino 1973, pp. 247-50 e 366). 
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che reggeva la veste e chiamandola esplicitamente «madre»*°. Edipo 
raggiunge quindi l’unico testimone dell’assassinio di Laio rimasto in vi- 
ta, il vecchio servitore che lo aveva abbandonato bambino sul monte Ci- 
terone e al termine di un dialogo a tre con il vecchio pastore di Corinto 
che lo aveva salvato costringe il servo a confessare che quel bambino era 
figlio di Giocasta e di Laio. Torna quindi alla reggia conoscendo ormai 
tutta la verita: «Ora tutto é chiaro, voluto, non imposto dal destino». 
Salito nella sua stanza, Edipo vi trova il corpo di Giocasta impiccata*®. 
Fuori di sé, si aggrappa a quel corpo come in un estremo tentativo di sal- 
varla ma ottiene solo il risultato di strapparle la veste: gli appare cosi da- 
vanti il corpo nudo di quella che ora é «sua madre»*®. Edipo non pud 
sopportare la vista di quella nudita: furente, si acceca entrambi gli occhi 
con la spilla della veste di Giocasta. Mentre esce dal palazzo il ragazzo- 
nunzio gli da un flauto simile a quello di Tiresia, il flauto di chi é cieco e 
lo accompagna pietosamente fuori dalla citta. Nella scena successiva Edi- 
po e il ragazzo si trovano vestiti in panni moderni sotto i portici di una 
Bologna di fine anni Sessanta?°*. Edipo suona il flauto seduto sulla sca- 
linata della cattedrale di San Petronio*’: «La melodia é quella di un can- 
to di risorgimenti (o rivolgimenti?) borghesi, delle lotte per la liberta». 
Ma Edipo é inquieto, chiama gridando la sua guida: «Angelo! Angelo! 
Angelo!». Si alza e cammina verso una periferia industriale dove passa- 
no degli operai. Qui Edipo riprende a suonare il flauto: «Stavolta la me- 
lodia é quella di un canto della rivolta popolare, della lotta partigiana». 


290. Nella scena corrispondente della sceneggiatura Edipo, disperato ma insieme 
pazzo d’amore, bacia ripetutamente Giocasta e cerca di toglierle la spilla dalla veste, ma 
lei toglie la sua mano dalla spilla e si allontana (PC I, p. 1036). 

291. Nella sceneggiatura: «Ecco, ora tutto é chiaro [...]. Tutto é chiaro... Voluto, non 
imposto, dal destino» (PC I, p. 1044). Pasolini afferma che questa «frase assolutamente 
misteriosa [...] é in Sofocle» (Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1365). L’affermazione é 
inesatta. In Sofocle c’é solo questa frase: «Ahimé, ahimé! Ora tutto é chiaro» (Sofocle, 
Edipo re, cit., p. 169; la concordanza testuale conferma che nella sceneggiatura Pasolini 
utilizza la traduzione di Quasimodo). Cfr. Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, cit., pp. 
97 € 202. 

292. Nell’ Edipo re di Sofocle la scena in cui Edipo vede Giocasta impiccata e la suc- 
cessiva in cui si acceca con il fermaglio d’oro delle sue vesti viene invece raccontata ai te- 
bani da un messaggero. 

293. PC I, p. 1045, corsivo nel testo. 

294. Nella sceneggiatura la descrizione di piazza Maggiore (piazza San Petronio), il 
cuore di Bologna, é molto dettagliata: cfr. PC I, pp. 1048-9. 

295. Cfr. PPP.CL, p. 320, fotogramma 66. 
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Edipo si morde la mano e chiama nuovamente Angelo. Ora cammina per 
una strada di campagna (nella sceneggiatura la scena si colloca negli 
«esterni di Sacile»). Edipo cammina «come sospinto dalla violenza del 
suo assillo» fino a giungere a un prato in fondo al quale «verdeggia 1’ac- 
qua della Livenza»: «I luogo dove per la prima volta, gli occhi di Edipo 
distinsero e riconobbero la madre». E lo stesso prato dell episodio ini- 
ziale, con le stesse file di salici lanciati nel cielo azzurro. Edipo chiede al- 
la guida: «Dove siamo?». Angelo gli descrive il luogo, che Edipo ricono- 
sce: é giunto al luogo che cercava, dove la sua vita era cominciata e dove 
ora pud finire. II film si chiude sulle ultime parole di Edipo: «O luce che 
non vedevo pit, che prima eri in qualche modo mia, ora mi illumini per 
ultima volta. Sono giunto: la vita finisce dove comincia». Lultima im- 
magine inquadra il prato verdissimo. 

Appunti per un film sull’India @ un cortometraggio realizzato per un 
film progettato che trova il suo diretto precedente nei racconti di viag- 
gio dell’ Odore dell’India*®’. Pasolini conduce un’inchiesta sulle trasfor- 
mazioni sociali che stanno realizzando il passaggio dall’India preistorica 
e arcaica all’India industrializzata e moderna utilizzando il metodo del- 
Vintervista diretta (gia usato in Comizi d'amore) a persone che rappre- 
sentano i diversi ceti: contadini, operai, intellettuali, politici, un maha- 
raja, un regista. Cerca inoltre le persone che possano incarnare i perso- 
naggi del film, come fara negli Appunti per un’Orestiade africana. Lin- 
chiesta si conclude con una domanda “a canone sospeso”, mentre scor- 
re la sequenza della cremazione dei cadaveri: «Un occidentale che va in 
India ha tutto ma in realta non da niente. LIndia invece, che non ha nul- 
la, in realta da tutto. Ma cosa?» 98, 

Il fortissimo interesse di Pasolini per |’Africa trova espressione nel 
cinema prima con la sceneggiatura di un film non realizzato, I/ padre sel- 
vaggio (1962), quindi con il mediometraggio Appunti per un’Orestiade 
africana gia ricordato*»®. Pasolini penso di riprendere il progetto in- 


296. PC I, p. 1052. 

297. I] testo dedotto dalla banda sonora del film é pubblicato in PC I, pp. 1061-72; in ap- 
pendice il soggetto del film progettato, Storia indiana (pp. 1075-8). Sulla presenza del Terzo 
Mondo e in particolare dell’Oriente nel cinema di Pasolini cfr. L. Caminati, Orientalismo 
eretico. Pier Paolo Pasolini e il cinema del Terzo Mondo, Bruno Mondadori, Milano 2007. 

298. PC I, p. 1072. 

299. La sceneggiatura del Padre selvaggio & pubblicata in PC I, pp. 265-313 (cfr. inol- 
tre Note e notizie sui testi, in PC Il, pp. 3052-4). Dopo la prima pubblicazione in rivista (“Ci- 
nema e Film”, 3 e 4, estate e autunno 1967) Pasolini pubblica il testo in volume (Einaudi, 
Torino 1975). 
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compiuto in un film che avrebbe dovuto intitolarsi Appunti per un poe- 
ma sul Terzo mondo, del quale I/ padre selvaggio avrebbe dovuto essere 
un episodio. Il progetto cadde poiché il suo interesse si orientd verso !’i- 
dea dell’ Orestiade africana. Il padre selvaggio racconta la storia del com- 
plesso rapporto che si crea nella scuola di Kado in Congo tra un inse- 
gnante bianco italiano e uno studente nero. Linsegnante si sforza di op- 
porsi a una pedagogia “coloniale” e di rendere i ragazzi consapevoli del- 
la propria cultura soprattutto attraverso i poeti neri contemporanei: cer- 
ca di far maturare lo spirito critico, di stimolare la classe alla scoperta 
della propria identita anche attraverso un rapporto inevitabilmente con- 
traddittorio fra due culture. Parla di democrazia, di neocolonialismo, ma 
anche di poesia, che non é quella formalizzata dalla retorica bensi il can- 
to naturale del popolo. Pasolini ambienta oltretutto la sceneggiatura nel 
periodo della guerra civile che si é scatenata in Congo dopo I ’indipen- 
denza e che provoca nel 1961 il massacro di 13 aviatori italiani del con- 
tingente dell’ONU a Kindu. Nonostante |’orrore dei massacri, alla fine 
della vicenda I’insegnante trova sulla cattedra con sua grande emozione 
una poesia scritta dallo studente, Davidson («Esplodera qui, dolcissima, 
la musica di Bach»)?°°. Linsegnante e il ragazzo si guardano, mentre il 
viso di questi si illumina di «un fosco, innocente sorriso». 

Con gli Appunti per un’Orestiade africana Pasolini opera ancora una 
volta una contaminazione tra un modello classico e la sua reinvenzione 
nella realta contemporanea: in questo caso nell’Africa moderna e pit 
precisamente in Tanzania. La contaminazione viene espressa in modo 
esemplare dall’immagine proposta in apertura e in chiusura del film: so- 
pra la pagina di sinistra di un atlante geografico aperto (gli atlanti, an- 
tica passione di Pasolini) é appoggiata la prima edizione della traduzio- 
ne pasoliniana dell’ Orestzade, dalla copertina ben visibile, mentre la pa- 
gina di destra contiene la carta politica dell’ Africa contemporanea. Pa- 
solini compone quindi un autentico emblema rappresentativo della 
contaminazione dell’ Orestzade classica con |’Africa moderna. II film si 
apre con l’immagine altrettanto emblematica di Pasolini intravista di ri- 
flesso mentre il regista si sta specchiando con la macchina da presa nel- 
la vetrina del negozio di una citta africana. La scena si apre subito in 
Tanzania, presso le rive del lago Vittoria, per spostarsi quindi nella citta 
di Kigoma. Pasolini precisa nel commento le ragioni per cui ha deciso 
di ambientare |’Orestiade in Africa: «mi sembra di riconoscere delle 


300. PCI, p. 312. 
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analogie fra la situazione dell’ Orestiade e quella dell’ Africa di oggi, so- 
prattutto dal punto di vista delle trasformazioni delle Erinni in Eume- 
nidi. Cioé mi sembra che la civilta tribale africana assomigli alla civilta 
arcaica greca»?°. Gia in un’intervista rilasciata prima della realizzazio- 
ne del film Pasolini dichiara la sua intenzione di ricreare «delle analo- 
gie, per quanto arbitrarie e poetiche, e in parte irrazionali, tra il mondo 
arcaico greco in cui appare Atena che da, attraverso Oreste, le prime 
istituzioni democratiche, e l’Africa moderna»??. A emblematica con- 
ferma di queste analogie Pasolini inserisce nel film, come gia accenna- 
to, la lettura di numerosi brani della propria traduzione dell’ Orestiade 
di Eschilo. Dopo l’inizio la scena si sposta a Kampala, la capitale del- 
Uganda «che potrebbe rappresentare |’antica-moderna citta di Ate- 
ne» 3° e successivamente a Dodoma, in Tanzania. Pasolini inserisce nel 
film anche cruente immagini di repertorio della guerra del Biafra, pro- 
poste in questo contesto come «immagini metaforiche di quella che po- 
trebbe essere |’attualizzazione della guerra tra i Greci e i Troiani»?°*, In 
due diversi momenti trova ampio spazio la discussione di Pasolini con 
un gruppo di studenti africani dell’Universita di Roma “La Sapienza”, 
che si svolge in una sala di proiezione dopo la presentazione di alcune 
immagini del film. Per Pasolini «l’ Africa nuova, |’ Africa del futuro, non 
puo che essere una sintesi dell’ Africa moderna indipendente, libera, e 
dell’ Africa antica» 3°’. Dopo avere commentato varie immagini di feste 


301. Ivi, p. 1181. Sull’argomento cfr. le riflessioni di Pasolini nella Nota per l’am- 
bientazione dell’Orestiade in Africa e nell’Atena bianca, PC 1, pp. 1199-204. Cfr. inoltre 
lanalisi del film sviluppata da G. Trento in Pasolini e l’Africa, l’Africa di Pasolini: pan- 
meridionalismo e rappresentazioni dell’Africa postcoloniale, Mimesis, Milano 2010, pp. 
179-210. Un’importante edizione restaurata degli Appunti per un’Orestiade africana, cu- 
rata da R. Chiesi, é stata pubblicata dalla Cineteca di Bologna nella collana “II Cinema 
ritrovato” (DVD e libro), 2008. I] libro, aperto da una Presentazione di G. Bertolucci, 
contiene un saggio di R. Chiesi, Pasolini e la “nuova forma” di “Appunti per un’ Orestia- 
de africana”, una raccolta di scritti di Pasolini intorno alla cultura africana, alla propria 
traduzione dell’ Orestiade e alla genesi del film, e alcune recensioni e cronache che te- 
stimoniano la travagliata accoglienza del film (rifiutato sia dalla RAI sia dalla distribu- 
zione cinematografica). 

302. Intervista a Lino Peroni, in PC Il, p. 2935. 

303. PCI, p. 1190. 

304. Ivi, p. 1185. 

305. Ivi, p. 1194. Cfr. A. Moravia: «Pasolini “sente” I’ Africa nera con la stessa simpa- 
tia poetica e originale con la quale a suo tempo ha sentito le borgate e il sottoproletaria- 
to romano. E gia questo é un awio per comprendere il rapporto che egli cerca di stabili- 
re tra l’Africa nera e la Grecia arcaica» (Oreste a 30 all’ombra, in “l’Espresso”, 14 luglio 
1971, ora nel libro unito al DvD sopra citato, p. 34). 
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e danze africane (sottolineando la «grazia» con cui gli ospiti portano i 
loro doni agli sposi in una festa di matrimonio) Pasolini propone «gli 
ultimi appunti per una conclusione» immaginando un’ Africa in cui «le 
antiche divinita primordiali coesistono con il nuovo mondo della ra- 
gione e della liberta», ma anche in questo caso «la conclusione ultima 
non c’é, é sospesa»?°S, 

La breve Sequenza del fiore di carta ha per protagonista un Riccetto- 
Ninetto che cammina per via Nazionale a Roma con un grande fiore ros- 
so di carta in mano, danzando spensierato in mezzo al traffico e parlan- 
do con i passanti mentre si susseguono le violente immagini in bianco e 
nero della storia contemporanea (scene di guerra, il Vietnam) 3°’. Men- 
tre il Riccetto prosegue il suo vagabondaggio gli giungono fuori campo 
delle voci: ¢ Dio che cerca di parlargli chiedendogli di dargli i primi frut- 
ti del suo sapere e del suo volere, ma Riccetto é sordo a queste doman- 
de e continua a canticchiare. Dio dice al Riccetto ch’egli é innocente, ma 
l'innocenza é una colpa e gli innocenti saranno condannati: deve quindi 
farlo morire. E mentre continuano a scorrere in sovrimpressione le im- 
magini atroci della guerra il Riccetto cade a terra morto. 

In Porcile si pud riconoscere un lontano preannuncio di Salo: |’al- 
ternanza tra le due vicende parallele — quella degli antropofagi e quella 
della famiglia della borghesia industriale tedesca — stabilisce una traspa- 
rente chiave analogica nella parabola della borghesia che divora i propri 
figli. Prima dei titoli di testa vengono lette due lapidi incentrate sul te- 
ma della disubbidienza che anticipano lo sviluppo del film. La prima é 
brevissima: «Interrogata ben bene la nostra coscienza / abbiamo stabili- 
to di divorarti / a causa della tua disubbidienza». La seconda, pit lunga, 
anticipa con alcuni cambiamenti il testo di un intervento di Klotz che 
nella sceneggiatura, in un dialogo con la moglie, si interroga sull’enig- 
matico comportamento del figlio Julian: il figlio infatti «non é né obbe- 
diente né disobbediente»>**. I titoli di testa scorrono sulle immagini di 


306. PCI, p. 1196. 

307. I] testo dedotto dal sonoro é pubblicato ivi, pp. 1093-5. Per questo episodio (la 
cui durata é di soli 12 minuti) Pasolini si era ispirato al racconto evangelico del fico male- 
detto da Cristo (Matteo 21, 18-22): il titolo inizialmente progettato era infatti I/ fico inno- 
cente (cfr. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1368). 

308. I testi delle due lapidi sono inseriti nelle Note e notizie sui testi, in PC Il, p. 3133. 
Lintervento di Klotz nella sceneggiatura é in PC I, pp. 1130-1 (cfr. inoltre p. 1142). La vo- 
ce che legge le lapidi é infatti quella di Alberto Lionello, che nel film interpreta il per- 
sonaggio di Klotz. La seconda parte del dialogo con la moglie contenente il testo antici- 
pato con cambiamenti nella lapide viene tagliata dal film (nella sceneggiatura il dialogo 
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un grande e moderno porcile. Il film svolge parallelamente due storie i 
cui episodi si intrecciano: una ambientata in un’epoca arcaica («intorno 
all’anno 1000») 2°, |’altra ai giorni nostri. Protagonista della prima é un 
giovane (interpretato da Pierre Clementi) che vive selvaggio e isolato al- 
le falde di un vulcano (l’Etna) nutrendosi di insetti, rettili e bacche. In- 
contrato un soldato, lo uccide e ne divora il cadavere. Intorno a lui si riu- 
nisce un gruppo di altri antropofagi. Un giorno la sua banda assalta, vio- 
lenta e divora un gruppo di ragazze. Le autorita del luogo inviano dei 
soldati a catturare i ribelli: il giovane e la sua banda vengono condanna- 
tia morire divorati a loro volta da animali?"°. Lepisodio si svolge come 
un film muto secondo una deliberata scelta stilistica>": risuona sullo 
sfondo solo l’eco costante del vulcano in eruzione, cui si aggiungono al- 
cune musiche e canti popolari e il rumore degli spari. Acquistano di con- 
seguenza un risalto ancora maggiore le lapidarie frasi pronunciate in 
chiusura dal barbaro antropofago (dopo che si é rifiutato di baciare iJ 
crocifisso), ripetute con assoluta impassibilita per ben quattro volte co- 
me una macabra litania: «Ho ucciso mio padre e mia madre, ho man- 
giato carne umana, e tremo di gioia»?”. 

Protagonista della seconda storia é Julian (interpretato da Jean-Pier- 
re Léaud), enigmatico e apatico figlio di un grande industriale tedesco 
(Klotz), che vive nella sontuosa villa del padre a Godesberg (ambientata 
nella Villa Pisani di Stra). Siamo nel 1967. Il giovane é oppresso da una 
profonda inquietudine: non sa se aderire a un gruppo di contestatori o 
collaborare con il padre nell’azienda. Ida (interpretata da Anne Wiazem- 
sky) 33, che lo ama non ricambiata, chiede vanamente a Julian per quale 


si svolge nella camera da pranzo, mentre nel film si svolge a letto). Altre due lapidi ven- 
gono lette nel prosieguo del film. 

309. PC I, p. 1099; nel film l’epoca viene posticipata, dato che i soldati e gli antropo- 
fagi sparano con degli archibugi. 

310. Nella sceneggiatura invece viene sepolto vivo (cfr. PC I, p. 1118). Il protagonista 
del secondo episodio, Julian, viene divorato dai maiali. Sulla simbologia del divorare-es- 
sere divorati in Porcile cfr. M. A. Bazzocchi, Mangiare e essere mangiati, in Id., I buratti- 
ni filosoft, cit., pp. 75-8. 

311. Cfr. le osservazioni di Pasolini sul cinema muto nel saggio La lingua scritta della 
realta, in Empirismo eretico, cit., in SLA I, p. 1517. 

312. La frase non compare nella sceneggiatura. Jean Duflot fa notare a Pasolini che 
queste parole assomigliano a quelle dette da Gilles de Rais al processo: cfr. I/ sogno del 
centauro, cit., in SPS, p. 1487. Ll libro di Bataille Le Procés de Gilles de Rais & stato pubbli- 
cato nel 1959. 

313. Jean-Pierre Léaud e Anne Wiazemsky erano stati i protagonisti del film La chi- 
notse di Godard (1967), che a Pasolini era piaciuto moltissimo (cfr. supra, p. 381). 
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ragione la respinga. In un successivo dialogo, in cui Julian e Ida si parla- 
no camminando sui due lati opposti di una lunga piscina circondata dai 
prati della villa, Julian continua a respingere le avances di Ida che gli chie- 
de quale sia l’amore a causa del quale la rifiuta, e le confessa di essere in- 
namorato ma senza dire di pit?"*. Si ha quindi un lungo colloquio tra 
Klotz — che é sempre di buon umore e che é intento a suonare |’arpa ben- 
ché sia costretto su una sedia a rotelle>’ — e il suo segretario factotum, 
Hans Guenther (interpretato da Marco Ferreri), che gli porta buone no- 
tizie sull’andamento delle industrie Klotz e lo informa sulle manovre del 
loro peggiore concorrente, Herdhitze (che nella sceneggiatura si chiama 
Kulen), «l’uomo nuovo della Repubblica federale»**, del quale Klotz co- 
nosce gli inconfessabili trascorsi di criminale nazista (di cui Hans Guenther 
possiede i documenti). A questo punto giunge proprio Herdhitze (inter- 
pretato da Ugo Tognazzi). Nel lungo colloquio successivo, che si svolge 
tra grande cordialita formale e risate sarcastiche, Klotz non manca di ri- 
cordare a Herdhitze il suo passato nazista. Herdhitze per6, attraverso un 
lungo discorso che si carica progressivamente di allusivita, fa a sua volta 
capire a Klotz di essere venuto a conoscenza dell’atroce segreto di Julian: 
la sua inclinazione sessuale per i porci. I due prendono quindi atto del fat- 
to che l’'unica soluzione per entrambi é il silenzio (Herdhitze si mette la 
mano davanti alla bocca come per chiudere il discorso tossendo lieve- 
mente): decidono quindi di smettere di distruggersi a vicenda come con- 
correnti e di sancire la nuova alleanza con la fusione delle loro aziende. 
Con un immediato cambiamento di scena le immagini ritornano sulle 
pendici dell’Etna. Segue un altro drammatico dialogo tra Julian e Ida, che 
é venuta a salutarlo poiché ha deciso di sposarsi e che gli chiede nuova- 
mente quale sia l’amore che gli ha impedito di ricambiare il suo. Julian le 
confessa l’indicibilita del suo amore senza rivelarne l’oggetto: «Gli atti di 
questo amore devono awvenire in segreto: devo conoscerlo solo io». 
Forse la sua é «una vocazione al martirio» **. Nella sceneggiatura segue a 


314. Nella sceneggiatura dopo questo dialogo con Ida Julian cade ammalato e rimane a 
lungo a letto senza mangiare, in silenzio, come in uno stato di coma. Alla madre sembra «un 
Cristo in croce» (PC I, p. 1135). «Quel povero ragazzo crocifisso», lo definisce Herdhitze (ivi, 
p. 1155). Successivamente Julian si ristabilisce e riprende il suo aspetto normale. 

315. Nella sceneggiatura invece Klotz «legge un libro di poesia»: PC I, p. 1141. Nella 
scena conclusiva cammina reggendosi sulle stampelle. Klotz porta baffetti e ciuffo visto- 
samente uguali a quelli di Hitler. 

316. PC I, p. 1143. 

317. Ivi, p. 160. 

318. Ivi, p. 1163. 
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questo punto I’incontro di Julian nel porcile con il filosofo Spinoza, che 
viene tagliato nel film??. Una mattina Julian si dirige come al solito verso 
il porcile; incontra un giovane contadino italiano che lo saluta, Marac- 
chione (interpretato da Ninetto Davoli, che era apparso come un perso- 
naggio chapliniano anche nel primo episodio). Si avvicina fischiettando 
al porcile, entra: i maiali sono inquadrati in primo piano. Con un brusco 
cambio di scena — che instaura un’evidente correspondance — \e immagini 
riportano al supplizio degli antropofagi, legati a terra e gia circondati dai 
cani affamati che li divoreranno. La scena ritorna quindi nella villa di Go- 
desberg dove é in corso un grande ricevimento per festeggiare la «Fusio- 
ne» delle aziende di Klotz e di Herdhitze (un’orchestra da camera suona 
un Quartetto per archi di Beethoven). Nel mezzo della festa entra perd un 
gruppo di contadini, tra i quali Maracchione che porta una terribile no- 
tizia: Julian é stato totalmente divorato dai porci. Avendo accertato che 
di Julian e della sua perversione non é rimasta alcuna traccia, Herdhitze 
intima ai contadini di non dire niente a nessuno, accompagnando I’ordi- 
ne con un gesto simile a quello precedentemente fatto con Klotz (pone 
Dindice davanti alla bocca chiusa sibilando «ssst!»)2*°. Ancora una volta 
il potere impone il silenzio su tutto cid che pu dare scandalo. Sull’al- 
leanza conclusiva tra vecchio e nuovo capitalismo si chiude la visione apo- 
calittica di Pasolini. Nel contesto allegorico del film il cannibalismo del- 
episodio degli antropofagi diviene cosi l’equivalente «barbaro» del 
«cannibalismo moderno», ovvero del cannibalismo del Nuovo Potere?". 

La Trilogia della vita coincide con il periodo erotico e festoso del ci- 
nema pasoliniano: il regista si abbandona al gioco epico e figurativo, al- 
la rappresentazione della corporalita popolare quale era prima dell’eta 
moderna e quale aveva trovato espressione nelle tre raccolte di novelle, 
ambientate in contesti geografici ed etnico-culturali profondamente di- 
versi tra loro. Pasolini deriva forse l’idea e la “cornice” della Trilogia da 
Sklovskij, il quale cita di seguito Le mille e una notte, Decameron e I rac- 
conti di Canterbury come esempi di «incorniciamento» di una serie di 
novelle in un sistema narrativo che le contenga e raccordi?**. Con la Tri- 


319. Cfr. ivi, pp. 1163-8. Il dialogo ricalea con alcuni cambiamenti quello che si svol- 
ge tra Julian e Spinoza nell’Episodio X del dramma Porcile: cfr. TE, pp. 630-6 (cfr. inoltre 
CAP. 12, pp. 453-4). 

320. Cfr. PC I, pp. 1173-4; cfr. inoltre PPP.CL, p. 565, fotogramma 8. 

321. Cfr. Il sogno del centauro, cit., in SPS, pp. 1486-9. 

322. Cfr. V. B. Sklovskij, La struttura della novella e del romanzo, in | formalisti russi, 
a cura di T. Todorov, Einaudi, Torino 1968, pp. 225-7. 
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logia Pasolini ritorna dunque al passato, al Medioevo — sulla base del 
principio per cui «cid che ci attrae a tornare indietro é altrettanto uma- 
no e necessario di cid che ci spinge ad andare avanti»? — per ritrovarvi 
le immagini di un’umanita ancora viva e intatta nelle sue manifestazioni, 
soprattutto sessuali. Si abbandona al sogno, alla festa, al gioco: 


con questo film [Decameron] non solo ho giocato; ma ho capito che il cinema é 
gioco [...]. Ma mentre in Porcile e Medea il mio gioco era atroce, ora esso é lie- 
to, stranamente lieto. [...] gioco. Ma giocando mi distinguo da una realta che 
non mi piace pit: nel Decameron gioco una realta che mi piace ancora ma che 
nella storia non c’é pit?**. 


Dal punto di vista figurativo l'abbandono al gioco si traduce nell’accen- 
tuazione dei dati spettacolari (ad esempio le facce, autentiche maschere 
in Decameron) ed ancor pit nel piacere di raccontare (elemento determi- 
nante nella struttura narrativa delle raccolte di novelle), di intrattenersi e 
di intrattenere con una materia narrativa percepita come favola, come 
realta e sogno insieme. Sogno, piacere di raccontare e lieto fine siglano 
emblematicamente i finali gia considerati di Decameron, I racconti di Can- 
terbury e Il Fiore delle Mille e una notte. Il piacere di raccontare si apre 
all’intera gamma delle manifestazioni dell’eros: dalla sua degradazione ad 
appetito brutalmente fisiologico alla rappresentazione delle sue perver- 
sioni, alla contemplazione incantata della bellezza dei corpi giovanili (uno 
dei motivi dominanti nel Fiore). I] Fiore delle Mille e una notte si svolge 
in una sospesa alternanza tra sogno e realta: é un film onirico scandito 
musicalmente dalla melodia dei canti popolari orientali. La narrazione 
procede con un ritmo rapsodico e fluido, secondo una struttura circola- 
re che ha il suo centro nella novella di Nur-ed-Din e Zumurrud. E il mo- 
mento “orientale” del cinema di Pasolini>*5, che trova un’espressione 
esemplare nelle Mura di Sana’a, cortometraggio concepito come «Docu- 


323. P. P. Pasolini, I/ sentimento della storia (lettera a Carlo Lizzani), in “Cinema nuo- 
vo”, 205, giugno 1970: ora in SLA II, p. 2820. Fra gli studi dedicati alla Trilogia della vita 
cfr. in particolare P. Rumble, Al/legories of Contamination: Pier Paolo Pasolini’s “Trilogy of 
Life’, University of Toronto Press, Toronto 1996; cfr. inoltre N. Novello, Sudle tracce del- 
la creaztone. Classico e cinema. Lioro della storia o la “Trilogia della vita”, in Id., I! sangue 
del re. Lopera di Pasolini, Societa editrice “Il Ponte Vecchio”, Cesena 2007, pp. 393-490. 

324. Io e Boccaccio, cit., in SPS, pp. 1649-52. 

325. Un’interessante documentazione fotografica é offerta dal volume Loriente di Pa- 
solint: “Il Fiore delle Mille e una notte” nelle fotografie di Roberto Villa, a cura di R. Chie- 
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mento in forma di appello all’ UNESCO», realizzato nel periodo che Paso- 
lini passo nello Yemen per girare l’episodio di Alibech del Decameron, 
poi tagliato in fase di montaggio. In chiusura del testo con il quale ac- 
compagna il documentario Pasolini rivolge il suo appello all’UNEsCo af- 
finché aiuti lo Yemen a salvarsi dalla distruzione, cominciata con la di- 
struzione delle mura di Sana’a, «In nome della scandalosa forza rivolu- 
zionaria del passato»>**. In occasione della prima proiezione Pasolini in- 
seri nel documentario girato nello Yemen alcune sequenze su Orte lega- 
te al suo lavoro per il documentario La forma della citta>*?. Laccosta- 
mento é sintomatico: per Pasolini ormai «la distruzione del mondo anti- 
co, ossia del mondo reale, é in atto dappertutto. Lirrealta dilaga attra- 
verso la speculazione edilizia del neocapitalismo»***. 

La Trilogia della vita rappresenta il momento dell’appassionato ab- 
bandono al tempo perduto, della sua rivisitazione mitica, estetica, oniri- 
ca. Dopo questa felice parentesi Sa/é o Le 120 giornate di Sodoma rap- 
presenta un violento ritorno nell’inferno della realta, un ritorno del ri- 
mosso in immagini di crudele brutalita che approdano ad una sorta di 
manierismo dell’orrido. Pasolini costruisce un’espressionistica allegoria 
dell’orrendo universo neocapitalistico-borghese, del «genocidio» da es- 
so operato e della sua ideologia edonistica, proponendosi di dare all’e- 
lemento figurativo del film una violenza che aggredisca lo spettatore con 
la forza traumatizzante delle immagini. Questo proposito viene enun- 
ciato gia nell’ Abzura dalla “Trilogia della vita”, dove affiora anche il tema 
dell’ Iconografta ingiallita della Divina Mimests: 


mi sto adattando alla degradazione e sto accettando l’inaccettabile. Manovro 
per risistemare la mia vita. Sto dimenticando com’erano prima le cose. Le ama- 
te facce di ieri cominciano a ingiallire. Mi é davanti — pian piano senza pit al- 
ternative — il presente. Riadatto il mio impegno ad una maggiore leggibilita 


(Sal6 ?) 39. 


si, Cineteca di Bologna, Bologna 2011. I] volume, pubblicato in occasione della mostra 
omonima, comprende due articoli di Pasolini, altri testi e un saggio di R. Chiesi, Pasolini 
e “Tl Frore delle Mille e una notte”, pp. 7-17. 

326. PC Il, p. 2110. Nel 1984 l'UNESCO dichiaré Sana’a «patrimonio dell’umanita». 

327. Realizzato da Paolo Brunatto per la RAI e andato in onda il 7 febbraio 1974. Nel 
documentario Pasolini spiega a Ninetto l’importanza della forma antica della citta di Or- 
te e la necessita di difenderla: cfr. il testo in PC Il, pp. 2124-9. 

328. PC II, p. 2108. 

329. SPS, p. 603 (corsivo nel testo). Scritta il 15 giugno 1975, l'Abiura dalla “Trilogia del. 
la vita” & stata pubblicata postuma sul “Corriere della Sera” il 9 novembre 1975 con il ti- 
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Salé o le 120 giornate di Sodoma @ V ultimo film di Pasolini, girato tra il 
marzo e il maggio 1975. Il film prende a modello il romanzo del marche- 
se De Sade Le 120 Giornate di Sodoma o la Scuola del Libertinaggto, che 
racconta le perversioni di quattro libertini che si sono chiusi in un ca- 
stello della Foresta Nera con l’obiettivo di raggiungere il massimo del 
piacere torturando trenta vittime e ispirandosi ai racconti di quattro nar- 
ratrici che si alternano nell’arco di centoventi giornate #°, [I] romanzo vie- 
ne utilizzato come modello per il cerimoniale di violenza e di morte cui 
sono sottoposte le vittime. I libertini di Sade vengono pero trasformati 
da Pasolini in quattro rappresentanti del potere: un Duca, un Presiden- 
te di tribunale, un Banchiere e un Vescovo. Pasolini riduce inoltre a tre 
le narratrici (i Giron/ in cui si articola il film sono appunto tre), alle qua- 
li aggiunge una pianista che accompagna i racconti al pianoforte>", men- 
tre il numero delle vittime viene ridotto a sedici (otto ragazzi e otto ra- 
gazze), con l’aggiunta di quattro collaborazionisti e di quattro soldati. 
Lambiente storico dell’azione viene spostato nel periodo della Repub- 
blica di Salo23*. Alla struttura narrativa sadiana Pasolini sovrappone una 


tolo Ho abiurato la “Trilogia della vita”; & stata quindi inserita come introduzione a Trilo- 
gia della vita, a cura di Gattei, cit., e riproposta infine in Lettere luterane. 

330. Sul rapporto con il modello sadiano in Sa/o cfr. l'importante volume di A. Mag- 
gi, The Resurrection of the Body: Pier Paolo Pasolini from Saint Paul to Sade, The Univer- 
sity of Chicago Press, Chicago 2009, pp. 256-338. Barthes considera Sa/6 un film «fallito 
come figurazione» — non essendo riuscito a cogliere né l’essenza di Sade né quella del fa- 
scismo — e si chiede in conclusione se «al termine di una lunga catena di errori, il Salo di 
Pasolini non sia én fin det conti un oggetto propriamente sadiano: assolutamente irrecu- 
perabile» (Sade-Pasolini, in R. Barthes, Sul cinema, a cura di S. Toffetti, Il melangolo, Ge- 
Nova 1994, p. 160, corsivo nel testo; l’articolo era apparso in “Le Monde” il 16 giugno 1976). 
Per Deleuze «Sa/6 é un puro teorema morto, un teorema della morte, come voleva Paso- 
lini, mentre Teorema é un problema vivo» (Limmagine-tempo: Cinema a2, cit., p. 196). Su 
Salo cfr. in particolare S. Murri, Pier Paolo Pasolini. Salo o le 120 giornate di Sodoma, Lin- 
dau, Torino 2001 (2° ed. 2007); cfr. inoltre E. Passannanti, I/ corpo & il potere: “Salé o le 
120 giornate di Sodoma” di Pier Paolo Pasolini, Joker, Novi Ligure 2008. Cfr. infine il re- 
cente volume di H. Joubert-Laurencin, “Sal6 ou les 120 journées de Sodome” de Pier Pao- 
lo Pasolint, Les Editions de la Transparence, Paris 2012. 

331. La scenetta comica recitata in francese dalla Vaccari (una delle narratrici) e dal- 
la pianista all’inizio del Girone del sangue riprende, con poche varianti, la scena 6 del film 
Femmes, femmes di Paul Vecchiali (cfr. PC 11, pp. 2056-7); le due attrici, Sonia Saviange e 
Héléne Surgére, sono le stesse. 

332. Salé & unico film realizzato da Pasolini per il quale non esiste un testo sicura- 
mente scritto da lui. Le sceneggiature non mancano, anzi ne esistono tre, ma nessuna di 
esse é attribuibile per intero e con sicurezza a Pasolini. La terza, alla quale collaborarono 
(come alle precedenti) Sergio Citti e Pupi Avati, fu sicuramente impiegata durante le ri- 
prese, ma é lontana dal risultato definitivo del film e manca di alcune scene. Probabil- 
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divisione in quattro tempi ripresa dall’Izferno dantesco (annunciata da 
quattro cartelli) che scandisce il crescendo di crudelta culminante nella 
morte delle vittime: Aztinferno (il momento in cui i ragazzi vengono ra- 
piti alle loro famiglie), Girone delle manie, Girone della merda, Girone 
del sangue>®. In un’autointervista pubblicata sul “Corriere della Sera” il 
25 matzo 1975, I/ sesso come metafora del potere, Pasolini preannuncia, ri- 
chiamandosi al teatro della «crudelta» di Artaud (e ricordando i «pre- 
cedenti» di Porcile e del dramma Orga), che Salo «sara un film “crude- 
le”, talmente crudele che (suppongo) dovré per forza distanziarmene, 
fingere di non crederci e giocare un po’ in modo agghiacciante»** e spie- 
ga il rapporto tra sesso e potere rappresentato nel film. I] rapporto ses- 
suale é un «linguaggio», un «sistema di segni» che in Sa/é non corri- 
sponde pit alla visione gioiosa del sesso rappresentata nella Trilogza. I 
sesso é divenuto un obbligo sociale imposto dal potere consumistico e 
diviene quindi metafora della mercificazione dell’uomo. Lesibizione 
erotica dei corpi si capovolge in repulsione (come Pasolini dichiara nel- 
l Abcura). Lintera rappresentazione é condotta all’insegna di un eccesso 
di crudelta: «Tutto é buono quando é eccessivo» 5, dichiara subito il Ve- 


mente Pasolini fece il film proprio mentre lo girava, inventando sul set 0 scrivendo le nuo- 
ve scene su “fogli volanti” che non ci sono pervenuti (cfr. Note e notize sui testi, in PC II, 
Pp. 3155-9). In PC II (pp. 2031-60) é pubblicato il testo dedotto dalla banda sonora del film. 
Le foto di scena di Deborah Beer relative al finale di Sa/6 e ad alcune sequenze di aggua- 
to previste per l’inizio del film, testimonianza di riprese irrimediabilmente perdute, sono 
state incluse nel film documentario Pasolini prossimo nostro di Giuseppe Bertolucci 
(2006), contenente anche brani di interviste a Pasolini (il film é stato prodotto anche in 
DVD, Ripley’s Home Video-Cinemazero, 2007). 

333. Cfr. al riguardo Salé. El infierno segtin Pasolini, edicién de M. Maresca y J. I. 
Mendigucia, Filmoteca de Andalucia, Cordoba 1993. Cfr. inoltre G. Buttafava, Sal6 o il ct- 
nema in forma di rosa, in Lo scandalo Pasolini, a cura di Di Giammatteo, cit., pp. 33-52. 

334. PC Il, p. 2063 (il testo € pubblicato in appendice a Sa/o). Cfr. inoltre le dichia- 
razioni di Pasolini su Sa/é contenute nelle interviste I/ potere e la morte, De Sade e l’u- 
niverso det consumi e nell’intervista a Gideon Bachmann e Donata Gallo gia citata (ivi, 
pp. 3013-31). Per Rinaldi Sa/é «si presenta come violentissima rottura lungo tutta la car- 
riera cinematografica pasoliniana, non autorizzando alcuna genealogia che lo ricondu- 
ca ad altre opere del regista» (Pier Paolo Pasolini, cit., p. 383). Per Micciché invece 
«Lungi [...] dal porsi come diverso rispetto alla cosiddetta “Trilogia della vita”, Sal6/Sa- 
de é — anche cronologicamente — nella filmografia pasoliniana il capitolo conclusivo di 
una “Tetralogia della morte”, dove Pasolini reitera ed estremizza il proprio rifiuto del- 
la Storia, la propria incubica visione del sesso come dannazione, la propria incapacita 
a vedere la Ragione [...] se non come ratio mortis» (Pasolini nella citta del cinema, cit., 
Pp. 205). 

335. PC II, p. 2033. 
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scovo. Nella sala delle orge i quattro carnefici mettono in scena «una 
specie di sacra rappresentazione»¢ in cui le vittime vengono degrada- 
te al ruolo di oggetti secondo I’arbitrio tipico del potere: tutti i presen- 
ti «si mescoleranno, si intrecceranno, si accoppieranno incestuosamen- 
te, adulterinamente, sodomiticamente. Tale sara l’ordine quotidiano di 
procedura»»3”, I] Duca peraltro é perfettamente consapevole del rap- 
porto di complicita che lega il carnefice alla vittima: «la raffinatezza del 
libertinaggio é quella di essere al tempo stesso carnefice e vittima»»*. I 
racconti delle tre narratrici hanno la funzione di eccitare con fredda ri- 
petitivita le perversioni dei signori. I rituali della crudelta sadica si svol- 
gono secondo un allucinato realismo e una struttura rigida che segue un 
codice rigorosamente definito. Lordine concettuale che fa da cornice al- 
l’anarchia del potere viene evidenziato dalle ripetute citazioni biblio- 
grafiche proposte nei cartelli. Nei titoli di testa del film Pasolini inseri- 
sce una Bibliografia essenziale comprendente opere di Barthes, Blan- 
chot, De Beauvoir, Klossowski, Sollers. Negli interventi dei quattro car- 
nefici si susseguono inoltre citazioni di Proust, Barthes, Klossowski (so- 
no diverse le citazioni di Sade prossimo mio)°, Baudelaire, Nietzsche, 
san Paolo, Spitzer, Huysmans. Nel finale si sente la lettura alla radio del- 
la traduzione italiana di un brano dei Cantos di Pound — «Langolo del- 
la poesia, Ezra Pound, dai Cantos. Dal canto 99°»>4° — il cui tono fami- 


336. P. P. Pasolini, I/ sesso come metafora del potere, in “Corriere della Sera”, 25 mar- 
ZO 1975: PC II, p. 2066. 

337. PC II, p. 2036. 

338. Ivi, p. 2052. 

339. «(Blangis) I] gesto sodomitico é il pit assoluto per quanto contiene di mortale 
per la specie umana, e il pit: ambiguo perché accetta le norme sociali per infrangerle — 
(Vescovo) C’é qualcosa di pit: mostruoso del gesto del sodomita, ed é il gesto del carne- 
fice» (PC II, p. 2053): cfr. P. Klossowski, Sade prossimo mio, preceduto da “I! filosofo scelle- 
rato”, trad. it., Sugar, Milano 1970, pp. 31-3 e 37. Linterpretazione delle 120 Giornate di So- 
doma o la Scuola del Libertinaggio di De Sade sviluppata da Klossowski é fondamentale 
per la concezione di Salo: cfr. Klossowski, Sade prossimo mio, cit., particolarmente pp. 99, 
102, 106-7. 

340. «Disordini e baruffe, anche maneschi /e tutta la famiglia ci rimette. / Una stirpe 
sorge da uno solo, / come pensar diverso? / Il cognome, le 9 arti. / La parola paterna é 
compassione / filiale, devozione; / la fraterna, mutualita. / Del tosatel la parola é rispetto. 
/ Uccelli cinguettano in coro, / la proporzione dei rami armonizza / come chiarezza (chao)» 
(PC I, p. 2060). La traduzione é ripresa da E. Pound, Cantos scelti, a cura di M. de Ra- 
chewiltz, Mondadori, Milano 1973, p. 263 (nel testo della traduzione c’é «uccelletti» e non 
«uccelli»). I] testo viene riproposto in parte da Pasolini nell’intervento su Campana e 
Pound pubblicato nel settimanale “Tempo” il 16 dicembre 1973, in cui recensisce anche !’e- 
dizione dei Cantos scelts: cfr. Descrizioni di descrizioni, cit., in SLA, pp. 1958-64: 1962. Sul- 
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liare contrasta violentemente con le immagini delle orribili violenze cui 
le vittime sono contemporaneamente sottoposte nel cortile delle tortu- 
re. Il film si conclude con la scena di due giovani squadristi che ballano 
al suono di una canzonetta (un’immagine di due ragazzi che ballano 
compare anche nell’ Iconografta ingiallita della Divina Mimesis) e su uno 
scambio di battute il cui senso rimane sospeso: «Come si chiama la tua 
ragazza?» — «Margherita». In Sa/6 gli orrori del morente regime fascista 
sono assunti quale metafora del genocidio operato dalla civilta neocapi- 
talistica: un tema al quale Pasolini dedica nella prima meta degli anni 
Settanta alcune delle sue pid violente polemiche pubbliche. Per Pasoli- 
ni dopo la fine degli anni Sessanta neocapitalismo e consumismo bor- 
ghesi hanno operato un’espropriazione del corpo nei giovani: é scom- 
parso |’«ultimo luogo in cui abitava la realta, cioé il corpo, ossia il corpo 
popolare»>', Sono cosi venute meno sia quella «corporalita popolare» 
che aveva celebrato nella Trilogia della vita sia ]’immagine del mondo po- 
polare rappresentata nei suoi primi film: 


Se volessi continuare con films come I/ Decameron non potrei pit farlo, perché 
non troverei pit in Italia — specie nei giovani — quella realta fisica (il cui vessillo 
é il sesso con la sua gioia) che di quei films é il contenuto?*. 


Se io oggi volessi rigirare Accattone, non potrei piu farlo. Non troverei pit un 
solo giovane che fosse nel suo «corpo» neanche lontanamente simile ai giovani 
che hanno rappresentato se stessi in Accattone>*. 


Il potere consumistico produce particolarmente nei giovani una perdita 
di identita in funzione dell’omologazione ai modelli di consumo: una 
perdita dell ’identificazione con la propria realta corporale sulla quale si 
apre il vuoto della nevrosi. Il nuovo potere distrugge il mondo popolare 
e con esso il passato lasciando davanti allo sguardo di Pasolini le livide 
tracce di questa distruzione, da cui nasce Salo. 

E stata pubblicata postuma la sceneggiatura del progettato film su 
san Paolo. La figura di san Paolo é una presenza costante e inquieta nel- 


la presenza di Pound nell’ultima fase della produzione letteraria di Pasolini cfr. R. Rinal- 
di, «Ubi amor ibi oculus est». Pasolini e Pound, in “Studi pasoliniani”, 1, 2007, pp. 15-36. 

341. P. P. Pasolini, Tetés, in Erotismo, everstone, merce, a cura di V. Boarini, Cappelli, 
Bologna 1974: in SPS, p. 264. 

342. Ibid. 

343. P. P. Pasolini, «I #20 “Accattone” in Tv dopo il genocidio», in “Corriere della Se- 
ra”, 8 ottobre 1975, poi in Lettere luterane, cit.: SPS, p. 677. 
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opera di Pasolini, a iniziare dal romanzo Romans?>+, Pasolini stende 
labbozzo della sceneggiatura nel 1968. Nella lettera con la quale invia a 
don Emilio Cordero, direttore della Sanpaolofilm, |’abbozzo del «nostro 
FILM TEOLOGICO» Pasolini si dichiara certo ch’egli ne rimarra «chocca- 
to»: «Infatti qui si narra la storia di due Paoli: il santo e il prete. Ec’é una 
contraddizione, evidente, in questo: io sono tutto per il santo, mentre 
non sono certo tenero con il prete. Ma credo che la Chiesa, proprio con 
Paolo VI, sia giunta al punto di avere il coraggio di condannare tutto il 
clericalismo, e quindi anche se stessa in quanto tale» 4, Ritornano in 
questa presentazione gli archetipi pasoliniani dello sdoppiamento e del- 
la contraddizione. I] progetto avviato con la Sanpaolofilm si areno a cau- 
sa di varie difficolta ma Pasolini non lo accantoné mai: lo riprese infatti 
nel 1974, quando altre case di produzione sembrarono interessate, ap- 
portando importanti interventi e aggiunte al testo. Nel Progetto per un 
film su san Paolo Pasolini dichiara che l’«idea poetica» che sta alla base 
del progetto «consiste nel trasporre |’intera vicenda di san Paolo ai no- 
stri giorni», nel dire insomma esplicitamente allo spettatore che «san 
Paolo é qui, oggi, tra noi»>**, lasciando inalterate le sue parole, riprese te- 
stualmente dalle sue Lettere e dagli Att: degli Apostol:. Nel film il mon- 
do in cui san Paolo vive e opera «é dunque il mondo del 1966 0 67». Li- 
dea di fondo é quella di spostare la storia di san Paolo ai giorni nostri: 
Pasolini afferma |’attualita di san Paolo, della sua predicazione ai Gen- 
tili, della sua passione religiosa e politica, separando sempre nella sua fi- 


344. Cfr. inoltre, nella sezione Paolo e Baruch dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica, la 
Lettera at Corinti (TP 1, pp. 461-2). Una citazione dalla Prima lettera at Corinti di san Pao- 
lo viene inoltre posta in esergo alla Crocifissione: «Ma noi predichiamo Cristo crocifisso: 
scandalo pe’ Giudei, stoltezza pe’ Gentili» (TP 1, p. 467): cfr. CAP. 5, p. 152. 

345. LE II, p. 639 (9 giugno 1968). Un soggetto di «poche paginette» era stato prece- 
dentemente inviato a don Emilio Cordero nel maggio del 1966 (cfr. ivi, p. 615). 

346. Cfr. P. P. Pasolini, San Paolo, Einaudi, Torino 1977, p. 5 (PC I, p. 2023). Il volu- 
me comprende il Progetto per un film su san Paolo eV Abbozzo di sceneggiatura per un film 
su san Paolo. Con alcune varianti di ordine prevalentemente tipografico — e con il cam- 
biamento di titolo dell’Abbozzo di sceneggiatura per un film su san Paolo, in Appunti per 
un film su san Paolo —i due testi sono ripubblicati in PC I, pp. 1881-2030 (il Progetto vie- 
ne stampato in appendice agli Appuntz). Nell’edizione Einaudi le correzioni e le aggiun- 
te operate nel 1974 sono trascritte in corsivo, in PC II sono in corpo minore. II dattiloscritto 
originario dell’Abbozzo di sceneggiatura per un film su san Paolo (sotto forma di appunti 
per un direttore di produzione) é datato da Pasolini con precisione: «Roma, 22-28 maggio 
1968 (prima stesura)»; in calce alla copia carbone, contenente varie correzioni, dopo la da- 
ta della prima stesura si trova l’indicazione «31 maggio-9 giugno (correzione)» (cfr. Note 
e notizie sui testi, in PC Il, pp. 3151-2). Dello stesso periodo é anche il Progetto. 
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gura il santo dal fondatore della Chiesa e identificandosi talora in modo 
trasparente nel personaggio*’. 

Essendo evidentemente impossibile raccontare per intero la vita di 
san Paolo, Pasolini si propone di descriverne gli episodi pit significativi 
dando al film una struttura di «tragedia episodica», secondo la definizio- 
ne aristotelica (struttura dunque simile a quella dei suoi drammi teatrali, 
divisi in episodi). In testa ad ogni episodio verra scritta la data riferita al- 
la biografia di san Paolo, ma gli episodi stessi si svolgono nel mondo con- 
temporaneo. L’-Abbozzo di sceneggiatura per un film su san Paolo si apre 
infatti con un’attualizzazione storica carica di implicazioni simboliche: 
«l’antica Gerusalemme é sostituita da Parigi, negli anni fra il 1938 e il 1944, 
cioé sotto l’occupazione nazista»}4* (paragrafi 1-9). Successivamente la 
cronologia risale al periodo della vita di san Paolo, mentre la vicenda si 
sviluppa attraverso una fitta serie di cambiamenti di tempo (riferiti all’e- 
poca di san Paolo) e di luogo (nel mondo contemporaneo): 36 d.C. (pa- 
ragrafi 10-20, ambientazione tra Parigi, Barcellona e Ginevra), 45 d.C. (pa- 
ragrafi 29-39, prevalente ambientazione a Parigi), 49 d.C. (paragrafi 40-63, 
ambientazione in varie citta europee, quindi a Roma), 54-57 d.C. (paragrafi 
64-69, Napoli), 58 d.C. (paragrafi 70-82, Parigi), 60 d.C. (paragrafi 84-90, 
prima Vichy quindi New York), 63 d.C. (paragrafi 91-93, New York), 64- 
66 d.C. (paragrafi 94-98, Napoli, Genova, New York), 67 d.C. (paragrafi 
99-112, New York). La sequenza delle date ricalca quella dei viaggi di san 
Paolo (dal 36 d.C., anno della conversione, al 67 d.C., anno della sua con- 
danna a motte per decapitazione eseguita presso Ostia), ma in conse- 
guenza dell’attualizzazione della vicenda tutti i luoghi vengono spostati 
nel mondo contemporaneo. II teatro dei suoi viaggi non sono pit |’ Asia 
Minore, la Grecia, la Macedonia (forse anche la Spagna) e Roma, bensi 
l Europa occidentale e New York: «la capitale del colonialismo e dell’im- 
perialismo moderno», |’«ombelico del mondo moderno»?4?, La vita e la 
predicazione di Paolo vengono collocate nella pit scottante attualita po- 


347. Sull’«autoritratto» offerto da Pasolini nel progettato film su san Paolo cfr. Mag- 
gi, The Resurrection of the Body, cit., pp. 21-106. 

348. PC II, p. 1883. 

349. Progetto per un film su san Paolo, cit., in PC 0, pp. 2023 € 2029. Sia nell’edizione Ei- 
naudi sia in PC I é stato scelto di non riportare a testo, poiché per la loro non sistematicita 
avrebbero creato contraddizioni alla lettura, una serie di modifiche (dovute a un’esigenza 
dj attualita) operate nel 1974 e riguardanti alcune citta: Parigi, Roma, Barcellona e Vichy sa- 
rebbero dovute divenire rispettivamente Roma, Parigi, Lugano e Viterbo (cfr. Note e noti- 
zie sui testi, in PC UI, pp. 3152-3). Cambiando le citta, era naturalmente previsto che cambias- 
sero anche i luoghi e gli edifici in cui girare le scene. Lidea di ambientare il progettato film 
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litica. Nella Parigi invasa dai nazisti si tiene una riunione dei dodici apo- 
stoli simile a «una riunione clandestina della resistenza»: l’assemblea eleg- 
ge sette diaconi che vengono quindi presentati «ai capi dell’“organizza- 
zione partigiana”, Pietro e gli altri» *°. Paolo, che é un uomo di legge, un 
persecutore dei cristiani, viene folgorato da Dio sulla via di Damasco (Bar- 
cellona). Dopo essersi ritirato per tre anni nel deserto Paolo — tormenta- 
to sin dall’infanzia da una misteriosa malattia del corpo che gli provoca 
convulsioni — decide di dedicare tutta la propria vita all’evangelizzazione. 
Un gruppo di «rivoluzionari» cristiani, riunito a Parigi nella «sala delle 
riunioni clandestine», discute di Paolo, scandalizzato perché egli predica 
la parola di Cristo anche ai gentili: «Cid che fa Paolo é scandalo». Pietro 
é furente e «scandalizzato?*. Paolo conduce un’inesausta attivita di pre- 
dicazione parlando in pubbliche sale in varie citta. In Germania viene in- 
carcerato. Di notte ha un sogno che rievoca ]’episodio della sua infanzia 
dal quale ebbero inizio le sue convulsioni}*. A Bonn tiene un pubblico di- 
battito in un’enigmatica «Casa di Giasone», fra vari intellettuali venuti ad 
ascoltare il «santone» Paolo. Gli intellettuali lo ascoltano con critico di- 
stacco e tra di loro spiegano i disturbi della sua personalita alla luce della 
psicanalisi: «La sua é una vera sete di morte», «Una tanatofilia, ben ac- 
certabile clinicamente»; la sua «apocalittica volonta di morire» appare 
«un caso di narcisismo fin troppo chiaro»>5. La scena si sposta successi- 
vamente a Roma, dove ai tavoli del Caffé Rosati alcuni «epicurei e stoici» 
discutono di «questo nuovo tipo» che «parla di un certo Gest e della sua 
resurrezione!» e decidono di organizzargli «un dibattito, una conferenza 
stampa», da tenersi «all’Areopago»*+, Al dibattito é presente una gran 
folla di intellettuali romani che perd, sentendo parlare di resurrezione e 
di morte, ben presto si annoiano e se ne vanno. Paolo viene intervistato 
anche in uno studio televisivo, «con interventi di storicisti, laici, materia- 
listi, clericali, ecc.: prevale un’interpretazione psicologica, che vede la “re- 
denzione” come un “ritorno” allo stato infantile», Gli intellettuali che 


su san Paolo a New York venne a Pasolini durante il viaggio compiuto a New York nel 1966, 
come dichiara nell’intervista rilasciata a Oriana Fallaci pubblicata sull’“Europeo’” il 13 otto- 
bre 1966, Un marxista a New York, SPS, pp. 1597-606: 1601 (cfr. CAP. 13, nota 46). 

350. PC II, pp. 1884-5. 

351. Ivi, pp. 1913-4. 

352. Ivi, p. 1943; il racconto del sogno appartiene alle aggiunte del 1974. 

353. Lvi, pp. 1937-8. 

354. Ivi, pp. 1944-5. 

355. Ivi, p. 1948. 
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lo ascoltano nelle citta in cui tiene dibattiti considerano Paolo soprattut- 
to «un grande organizzatore». Nella sceneggiatura si inserisce anche un 
episodio comico ambientato a Napoli. Tre imbroglioni si propongono di 
imitare la sua predicazione e i suoi miracoli: Paolo peré li sorprende e li 
costringe a fuggire a gambe levate «come nei film comici»?**. In una suc- 
cessiva riunione clandestina che i «capi della Rivoluzione» tengono a Pa- 
rigi un apostolo si rivolge a Paolo facendo una constatazione “politica”: 
«II nostro é un movimento organizzato... Partito, Chiesa... chiamalo come 
vuoi. Si sono stabilite delle istituzioni anche fra noi, che contro le istitu- 
zioni abbiamo lottato e lottiamo [...]. Noi stiamo fondando una Chie- 
sa»57, In seguito Paolo viene nuovamente incarcerato a Parigi, ma ottie- 
ne di essere liberato rivendicando i suoi diritti di cittadino romano. Si tra- 
sferisce quindi a New York, dove questa volta si presenta a parlare ad una 
grandissima folla «in tutta la sua potenza e la sua autorita di grande orga- 
nizzatore, di apostolo, di fondatore di Chiese»?**. Ma la platea che era ve- 
nuta ad ascoltare Paolo per amore, ascoltando la sua predicazione incen- 
trata sull’obbedienza all’«autorita», «ministra di Dio», rimane delusa e lo 
fischia. Alcuni intellettuali e alcuni giovani sottolineano questa involuzio- 
ne “autoritaria” di Paolo: «I Potere in lui é tutto», «Egli é fondatore di 
Chiese: ha l’ossessione dell’istituzione». Fra le aggiunte operate nel 1974 
Pasolini inserisce a questo punto la figura di Satana che aiuta l’inconsa- 
pevole Paolo a fondare la Chiesa. Dopo la fondazione Satana e il suo com- 
plice Luca brindano e si ubriacano «evocando tutti i delitti della Chiesa: 
elenco lunghissimo di papi criminali, di compromessi della Chiesa col po- 
tere, di soprusi, violenze, repressioni, ignoranza, dogmi»*». Lattualizza- 
zione della figura e della vicenda di san Paolo si conferma nell’aggiunta 
posta in apertura del successivo paragrafo 94, in cui Pasolini riprende l’ar- 
gomento collegandolo con le critiche rivolte alla Chiesa in due articoli 
giornalistici pubblicati nel 1974 sul “Corriere della Sera”: «Intervista in cui 
si parla del senso di fare il film su san Paolo. Tutti i delitti e le colpe della 
Chiesa come storia del potere non sono nulla confronto alle colpe di og- 
gi in cui la Chiesa accetta passivamente un potere irreligioso che la sta li- 


356. Ivi, pp. 1963-9. Lepisodio riprende molto probabilmente in forma parodica un 
passo degli Atti degli Apostolt (19, 11-16) in cui «alcuni esorcisti ambulanti giudei» prova- 
no a imitare le guarigioni miracolose compiute da Dio per opera di Paolo, ma vengono 
costretti a fuggire da un malato il cui «spirito cattivo» aveva svelato il loro imbroglio. 

357. Ivi, p. 1974. 

358. Ivi, p. 1996. 

359. Ivi, p. 2000, corsivo nel testo. 
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quidando e riducendo a folclore (cfr. articoli “Corriere della Sera”: da ri- 
portare per intero)»3®. 

La vicenda di Paolo si conclude a New York. Dopo essere stato li- 
berato dal carcere in cui si trovava, Paolo, abbandonato da tutti e ormai 
distrutto dalla sua malattia, prende alloggio in un alberghetto «assoluta- 
mente identico a quello dove é stato assassinato Luther King»?“'. E ben 
diverso dal grande organizzatore e dal potente teologo che era stato si- 
no a poco tempo prima. Scrive la lettera-testamento a Timoteo, che é ve- 
scovo di Napoli e che viene rappresentato mentre legge passi della let- 
tera. Esce nel ballatoio della stanzetta e viene ucciso con due fucilate da 
un sicario che lo aveva pedinato. Come Pasolini aveva anticipato nella 
lettera a don Cordero, il suo Paolo ha una doppia personalita, é un uo- 
mo diviso da una contraddizione insuperabile che provoca scandalo: é 
insieme il santo e il prete, il convertito che proclama la rivoluzione di Cri- 
sto ma anche il fondatore della Chiesa. Paolo vive senza possibilita di 
mediazione la contraddizione fra la parola di Dio e l’azione nel mondo, 
fra il «trasumanare» e |’«organizzare» >“. 

E rimasto incompiuto anche il progetto di Porno-Teo-Kolossal, il film 
che Pasolini intendeva realizzare subito dopo Salo. I] 24 settembre 1975 
Pasolini invia il trattamento a Eduardo De Filippo, che avrebbe dovuto 
essere il protagonista del film (insieme con Ninetto). Pasolini precisa a 
Eduardo che il testo che gli invia «per iscritto» lo aveva «dettato al regi- 
stratore (per la prima volta in vita mia). Resta quindi, almeno linguisti- 
camente, un testo orale» >®. II progetto risaliva in realta alla meta degli 
anni Sessanta, quando Pasolini aveva coltivato l’idea di una vicenda pi- 
caresca avente per protagonista un Re Mago, ma venne accantonato do- 
po l’improwvisa morte di Toto, che avrebbe dovuto esserne il protagoni- 
sta sulla falsariga di Uccellacci e uccellini. E. confermato dalla presenza, 
nella sequenza di Che cosa sono le nuvole? in cui appaiono le locandine 


360. Ivi, p. 2003. Gli articoli cui Pasolini fa riferimento sono I dilemmi di un papa og- 
gt e Chiesa e potere, raccolti in P. P. Pasolini, Scritti corsart, Garzanti, Milano 1975, con i 
titoli Lo storico discorsetto di Castelgandolfo e Nuove prospettive storiche: la Chiesa é inu- 
tile al potere (ora in SPS, pp. 356-61). 

361. PC Il, p. 2010. 

362. Sui riferimenti a san Paolo contenuti nel volume Trasumanar e organizzar cfr. 
CAP. 13, Pp. 495-6. 

363. Cfr. LE Il, p. 742. Il trattamento, datato 1967-75, € pubblicato in PC I, pp. 2695- 
753. Su Porno-Teo-Kolossal cfr. L. Salvini, I frantumi del tutto: ipotest e letture dell’ultimo 
progetto cinematografico di Pier Paolo Pasolini, “Porno-Teo-Kolossal”, CLUEB, Bologna 
2004; cfr. inoltre Maggi, The Resurrection of the Body, cit., pp. 107-56. 
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degli spettacoli rappresentati dalla compagnia di burattini, di una lo- 
candina incollata sulla riproduzione del Ritratto di Filippo 1v di Velaz- 
quez che annuncia Le avventure di Re Mago randagio e il suo schtavetto 
Schiaffo. Pasolini illustra inoltre il progetto in una lettera inviata nel 1968 
a Giulia Maria Crespi?**. Ritorna al progetto, probabilmente nel 1973, 
con un breve trattamento nel quale riassume lo «schema della storia» >*: 
due personaggi, un Re Mago e il suo servo, fanno un viaggio guidato da 
una «escatologia ideologica». Il Re Mago parte per trovare il luogo dov’é 
nato il Messia, ma nel corso del viaggio gli accadono infinite vicissitudi- 
ni, tanto che quando arriva sul luogo non solo il Messia é nato, ma é gia 
morto dopo aver fondato una religione che a sua volta é finita. I] Re Ma- 
go muore ma a questo punto il suo servo gli si rivela: € un Angelo e lo 
prende per mano per portarlo nel Paradiso, che perd non c’é; i due «si 
voltano indietro verso il mondo della realta, di cui hanno scoperto i va- 
lori cercandone altri». Nel trattamento inviato a Eduardo il Prologo si 
apre sul panorama di Napoli, vista dall’alto, coi suoi vicoli e i suoi bassi: 
da una finestrella di questi vicoli «fa capolino Eduardo De Filippo, as- 
sonnato e arruffato» 3°. Eduardo é un Re Mago. II trattamento raccon- 
ta infatti l’avventuroso viaggio del Re Mago Eduardo, che insieme con il 
suo servo Ninetto (all’interno del testo i nomi dei due personaggi si al- 
ternano con quelli di Epifanio e Nunzio) parte da Napoli per seguire la 
Stella Cometa, simbolo dell’ideologia, che annuncia la nascita del Mes- 
sia. I due personaggi prendono quindi il treno che va verso il Nord: «In- 
comincia cosi il loro viaggio, il lungo viaggio della loro vita»3*”. Nel cor- 
so del viaggio visitano tre citta, Sodoma (Roma), Gomorra (Milano) e 
Numanzia (Parigi), ciascuna delle quali incarna un diverso tipo di uto- 
pia. La Roma degli anni Cinquanta (Sodoma), ancora incontaminata da- 
gli scempi dello sviluppo industriale e fondata sui principi reali di tolle- 
ranza e di democrazia, viene contrapposta alla Milano della prima meta 
degli anni Settanta (Gomorra), completamente invasa dal neocapitali- 
smo e dalle forme pit aspre di violenza e di terrore**. Sodoma é «la citta 
di Utopia. Quella, magari, che gli Utopisti medioevali chiamavano la 


364. La lettera é pubblicata in PC Il, pp. 2757-60. 

365. Lo schema é riprodotto in Note e notizie sui testi, in PC Il, p. 3231. 

366. PC Il, pp. 2697-8. 

367. Ivi, p. 2701. 

368. «Questa nuova Citta Utopia si chiama Gomorra e corrisponde in natura, a Mi- 
lano» (ivi, p. 2721). 
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citta di Dio» 36. In entrambe le citta l’esercizio del potere si manifesta at- 
traverso due forme contrapposte di discriminazione sessuale. Mentre a 
Sodoma la norma é rappresentata da coppie omosessuali rigorosamente 
divise tra uomini e donne (quelle eterosessuali sono segregate in un quar- 
tiere dove sono tollerate da una polizia molto benevola), a Gomorra im- 
pera un regime fallocratico che non solo permette ma addirittura impo- 
ne rapporti sessuali violenti tra uomini e donne, nonché ogni genere di 
aggressivita, punendo con ferocia qualsiasi forma di omosessualita clan- 
destina: «Gomorra é|’Utopia della Citta della Violenza» 7°. La contrap- 
posizione delle due citta e dei rispettivi governi si esprime anche nelle 
feste nazionali, incentrate sempre sull’abuso del sesso: a Sodoma si cele- 
bra la «Festa della Fecondazione» che consiste in «Un grande coito an- 
nuale pubblico, per andare avanti con la specie»3”'; a Gomorra viene in- 
vece celebrata la «Festa dell’Iniziazione» in cui migliaia di giovani nudi, 
dopo essere stati tenuti rinchiusi per alcuni giorni, vengono liberati e 
spinti a impossessarsi della citta attraverso ogni genere di violenza, stu- 
pri e rapine. 

Allinterno di queste citta che incarnano due grandi utopie — quella 
della mitezza e della tolleranza rappresentata da Sodoma e quella della vio- 
lenza e della crudelta rappresentata da Gomorra — Pasolini inserisce una 
trasgressione della norma provocata dalla scoperta del sesso «uguale» o 
«diverso» a seconda della coercizione imposta. A Sodoma durante una fe- 
sta in cui uomini e donne ballano rigorosamente divisi un ragazzo e una 
ragazza si accorgono di essere attratti ]’uno dall’altra e si abbandonano ai 
piaceri del «sesso diverso»: é la scoperta dell’amore e quindi «del sesso 
nella sua purezza originaria»*”*. Date le regole di mitezza che governano 
la citta, una volta scoperti i due vengono sottoposti a una punizione bo- 
naria e insieme esemplare: all’interno di uno stadio gremito da una folla in 
delirio la ragazza é costretta a farsi possedere con «falli di legno» da tre 
donne, mentre il ragazzo viene sottoposto alla violenza di tre giovani «tra 
i piu prestanti della citta — quelli forniti del membro pit grosso»373. A Go- 
morra la trasgressione viene punita in modo molto piu feroce. Durante la 
proiezione di un film pornografico in una grande arena all’aperto un ope- 


369. Ivi, p. 2710. 


370. Ivi, p. 2731. 
371. Ivi, p. 2712. 


372. Ivi, p. 2709. 
373. Ivi, p. 2715. 
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raio di mezza eta e un giovane studente scoprono di «provare un senti- 
mento di amore ]’uno per |’altro», scoprendo insieme a vicenda i loro ses- 
si «uguali»?74, Colti in flagrante, i due trasgressori vengono linciati da una 
folla furibonda e condannati all’esecuzione capitale, che viene eseguita in 
piazza del Duomo: dopo essere stati spogliati e torturati lo studente viene 
sepolto vivo, mentre l’operaio viene legato al carrello di un elicottero e uc- 
ciso in volo, in modo che il suo sangue possa cadere sulla folla sottostan- 
te, che lo lecca «in una sorta di atroce scena di cannibalismo rituale»>”’, 
La violenza barbarica del rito ricorda le atroci esecuzioni di Sa/6. Il vero 
orrore di questo inferno che i due protagonisti vengono scoprendo nel 
corso del viaggio appare soltanto quando la vendetta divina si scaglia con- 
tro le due citta, distruggendole entrambe e con esse le rispettive utopie. 
Sodoma viene distrutta da un incendio che si trasforma in uno «spettaco- 
lo apocalittico, biblico» 7°. Ben pit terribile la distruzione di Gomorra, 
che si compie ad opera di una terribile peste che contagia tutti gli abitan- 
ti facendoli morire fra atroci sofferenze. La terza «Citta-Utopia» che i due 
pellegrini incontrano nel loro cammino, Numanzia?”’, incarna l’utopia del 
socialismo. La citta é perd minacciata dall’assedio di un esercito fascista 
che é sul punto di occuparla e vive nel terrore. Diversamente da Sodoma 
e da Gomorra, Numanzia conserva ancora una liberta di espressione che 
tuttavia, sotto la pressione dell’assedio, porta gli abitanti alla decisione 
estrema del «suicidio collettivo» per sottrarsi alla schiavitt fascista e per 
prevenire un ben pit atroce genocidio nazista. II suicidio collettivo viene 
attuato durante un lungo sonno di Eduardo, che quando si sveglia non ve- 
de altro che «un’immensa citta di morti»37*. Eduardo e Ninetto (che nel- 
Pultimo episodio riassumono i nomi di Epifanio e Nunzio) riprendono co- 
si il loro viaggio verso Oriente, sempre seguendo la Stella e dopo un volo 
in aereo giungono alla citta di Ur37°. Epifanio si tiene stretto al petto il 


374. Ivi, pp. 2727-8. 

375. Ivi, p. 2732. 

376. Ivi, p. 2718. La scena é un’evidente trasposizione dell’episodio biblico (Genesi, 19). 

377. «E Parigi, ma nella nostra favola, essa é annunciata con il nome mitico di “Nu- 
manzia”» (ivi, p. 2735). 

378. Ivi, p. 2741 (anche a Sodoma e a Gomorra alcuni episodi erano avvenuti mentre 
Eduardo dormiva). Questo suicidio collettivo riprende l’episodio della fine di Numanzia, 
cinta d’assedio da Publio Cornelio Scipione Emiliano nel 134-133 a.C. Per non sottomet- 
tersi ai Romani, dopo quasi un anno di assedio i numantini superstiti, secondo la leggen- 
da, bruciarono la citta e si gettarono tra le fiamme. 

379. Antica citta sumerica, nominata pid volte nella Genesi come luogo di nascita del 
patriarca Abramo. 


412 


Cultura in Ita 


Il. LIMMAGINE TRA MITO E REALTA. IL CINEMA E I SUOI DINTORNI 


pacco contenente «’U dono a’u Bambino»?*°, ma un napoletano autista 
dell’ Hotel gli ruba il dono: un bellissimo Presepio tutto d’oro con la mu- 
sica di una tarantella. Giunto davanti alla grotta e saputo che é arrivato 
troppo tardi Epifanio, disperato ed esausto, muore. A questo punto si 
verifica la trasfigurazione del servo in un Angelo che guida Epifanio su 
per la strada dei Cieli, ma il Paradiso non c’é. Lontana, ai loro piedi, la 
Terra. Mentre dalla Terra giungono canti rivoluzionari Epifanio com- 
menta, disilluso e insieme commosso: «come tutte le Comete, anche la 
Cometa che ho seguito io é stata una stronzata, ma senza quella stronza- 
ta, Terra, non ti avrei conosciuto...>» 28", 


380. PC II, p. 2747. 
381. Ivi, p. 2753. 
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Il teatro. La parola in scena 


Come gia considerato, il forte interesse di Pasolini per il teatro emerge 
sin dai primi anni bolognesi'. Pasolini affronta la stesura di un testo tea- 
trale gia nel 1938 con il dramma in tre atti e quattro quadri La sua gloria, 
presentato al concorso di scrittura drammatica dei Ludi Juveniles il cui 
tema in quell’anno consisteva nell’illustrazione di un episodio del Risor- 
gimento?. Si tratta di una prima prova teatrale ancora acerba, generica- 
mente ispirata alle Mie prigion: di Pellico. Il protagonista, Guido Solera, 
non é ancora preso dall’amore per la patria, sul quale prevale quello per 
la madre che costituisce il tema pid autentico del testo. Un amico lo con- 
quista alla causa carbonara: |’Atto II si chiude con I’arresto di Guido che 
viene condannato a morte dagli austriaci. Nell’Atto 111 Guido, trascina- 
to dai gendarmi in piazza San Marco a Venezia, vede la madre tra la fol- 
la e le chiede di pregare per lui e per I’Italia. Limmagine della madre che 
assiste da sotto il palco alla condanna del figlio é la prima espressione di 
quell’archetipo pasoliniano che trovera la sua rappresentazione pit em- 
blematica nella scena della crocifissione nel Vangelo secondo Matteo. Se- 


1. Cfr. CAP. 1, pp. 19-21. Sui testi teatrali scritti in questo periodo cfr. in particolare S. 
Casi, I teatri di Pasolini, introduzione di L. Ronconi, Ubulibri, Milano 2005, pp. 19-47; J.S. 
Imbornone, La diversita a teatro. I drammi giovanili di Pasolint, Stilo Editrice, Bari 2011. 

2. Pubblicato postumo a cura di S. Casi e A. Serra in “Rendiconti”, 40, 1996, pp. 43- 
70. In TE (pp. 3-18) sono pubblicate solo tre scene. La figura del protagonista é ispirata al 
patriota Antonio Solera, condannato a morte insieme ad altri dal tribunale di Venezia nel 
1821. La pena fu commutata in vent’anni di carcere (venne peré graziato dopo sei anni). 
Pellico ne parla nel cap. LXxxv delle Mize prigioni. Il fatto che Pasolini abbia attribuito il 
nome del fratello Guido al protagonista é stato ricondotto a un’esigenza fantastica di pre- 
figurarne |’immagine in forma di eroe destinato a morte prematura, molto prima della sua 
morte effettiva avvenuta nel febbraio 1945 (cfr. Note e notizie sui testi, in TE, pp. 1116-7). 
Lipotesi é stata applicata in particolare al personaggio di Meni Colts nei successivi Turcs 
tal Frtul, in cui si é pensato di cogliere una proiezione del fratello Guido, presentato co- 
me figura emblematica di vittima sacrificale (cfr. CAP. 3, nota 82). 
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gue un «Quadro I» in cui Guido, prigioniero allo Spielberg, ripensa al- 
l’infanzia e alla madre e piangendo si affida a Dio. Nel 1940 Pasolini leg- 
ge con grande passione La vita é sogno di Calderén de la Barca?: lettura 
che avra un seguito importante molti anni dopo nel dramma Calderén. 
Nell’inverno 1940-41 assiste alla rappresentazione di Questa sera si recita 
a soggetto di Pirandello e di Piccola citta di Thornton Wilder, comin- 
ciando a riflettere su problemi di tecnica recitativa e di regia teatrale. In- 
sieme con gli amici Manzoni, Parini e Melli progetta addirittura la crea- 
zione di una compagnia teatrale. Nel 1941 a Casarsa lavora all’ allesti- 
mento di una rappresentazione teatrale dell’Axgelo peccatore di Sartorio 
curandone la regia, ma non si ha certezza in merito all’effettiva realizza- 
zione dello spettacolo. 

Nei primi mesi del 1942 Pasolini lavora a una tragedia in prosa e in 
versi, Edipo all’alba, che pero non porta a stesura definitiva (anche se il 
22 aprile scrive a Luciano Serra che «LEdipo all’alba é terminato e com- 
pletato»)+* e che non uscira mai dal suo cassetto. Nel giugno dell’anno 
precedente aveva assistito a una messa in scena dell’ Edzpo re con regia di 
Fulchignoni che lo aveva fortemente interessato. Nel testo affiorano al- 
cune componenti d’imitazione letteraria (come le evidenti riprese dalla 
Mirra alfieriana): non mancano pero gli elementi originali nella tratta- 
zione del mito greco e del tema dell’incesto, qui attribuito a una figura 
minore, Ismene, che diventa una tipica vittima innocente pasoliniana. La 
rielaborazione del mito approda a una contaminazione dei miti di Edi- 
po e di Cristo. La sperimentazione di un linguaggio tragico risulta com- 
plessivamente ancora acerba. La tendenza a una messa in scena della pa- 
rola in forma di poesia drammatica, owero a un’articolazione dramma- 
turgica di testi poetici o in prosa si conferma nel dialogo in versi La do- 
menica uliva che chiude Poesie a Casarsa, nei Dialogh: e figure pubblica- 
ti sul “Setaccio”, nei dialoghi friulani pubblicati negli “Stroligut” e ne- 
gli otto dialoghi in prosa raccolti nella sezione L’usignolo dell’ Usignolo 


3. Cfr. CAP. 1, p. 20. 

4. LE I, p. 127. Due brani di Edzpo all’alba sono pubblicati in TE, pp. 19-38. Il testo 
completo della tragedia é stato trascritto nella tesi di laurea di G. Trevisan, Pier Paolo Pa- 
solint, “Edipo all’alba”: l’edizione critica, Universita degli Studi di Udine, a.a. 2004-05. Una 
traduzione francese del testo completo é stata pubblicata in P. P. Pasolini, Thédtre 1938- 
1965, traduit de l’italien par C. Michel et H. Joubert-Laurencin, et du frioulan par L. Scan- 
della, Préface H. Joubert-Laurencin, Les Solitaires Intempestifs, Besancon 2005, pp. 53- 
99. Su Edipo all’alba cfr. G. Trevisan, «lo grideré chiara e intatta la mia vergogna»: studio 
su “Edipo all'alba” di Pier Paolo Pasolini, in “Studi pasoliniani”, 2, 2008, pp. 55-71. 
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della Chiesa Cattolica’. Nel secondo “Stroligut di ca da l’aga” (agosto 
1944) Pasolini pubblica la Memoria di un spetaculut®, cronaca dei prepa- 
rativi e della rappresentazione di uno spettacolo di canti popolari friula- 
ni nel corso del quale vengono messi in scena due suoi dialoghi, il Dz- 
scors tra la Pleif e un fantat ed un Dialogut tra un frut e un Pelegrin. Lo 
spettacolo, intitolato Meriggzo d’arte, era andato in scena il 2 luglio 1944 
al teatro dell’Asilo di Casarsa, la stessa sala dove Pasolini rappresenta 
lanno dopo I fanciulli e gli elfi: la «favola drammatica» di cui vengono 
descritti dettagliatamente la trama, le prove e la rappresentazione in Af- 
ti impuri’. Gli attori erano gli allievi della scuoletta di Versuta, Pasolini 
interpretava il ruolo dell’Orco, le musiche erano di Pina Kalz. Lo spet- 
tacolo ando in scena il 15 luglio 1945. Nel 1945 Pasolini scrive una com- 
media in un atto, La Morteana (titolo ripreso da un verso del Colloredo): 
lo spettacolo viene provato ma il lavoro si interrompe e la commedia non 
venne mai rappresentata; il testo é andato perduto (ci é pervenuto solo 
un «copione di servizio») *. Proprio in Friuli la drammaturgia pasolinia- 
na trova una prima compiuta realizzazione nel dramma storico I Turcs 
tal Friul (1944), gia esaminato?. 

Il dramma in un atto La poesia o Ia giota, scritto nel 1947 e pubblica- 
to postumo, é incentrato su un tormentato quadro familiare che presenta 
pit di un’allusione autobiografica'?. La scena é ambientata in un orto. I 
personaggi sono Paolo, suo fratello Antonio, la loro madre, la moglie e un 
amico di Antonio e il Diavolo. II personaggio di Antonio coincide in realta 
con il padre di Pasolini anche in alcuni particolari biografici: é un milita- 
re, stato fascista, si ubriaca, maltratta la moglie. Latteggiamento psico- 
logico di Paolo nei confronti di Antonio é pit filiale che fraterno. La ma- 
schera di cinismo esibita da Paolo e la sua attrazione per il Diavolo — «il 


5. Sullo stretto rapporto che intercorre fra la poesia e il teatro di Pasolini, dagli esor- 
di fino alla stesura delle tragedie, cfr. |importante volume di E. Liccioli, La scena della pa- 
rola. Teatro e poesia in Pier Paolo Pasolini, Le Lettere, Firenze 1997. Nel panorama inter- 
nazionale degli studi sul teatro di Pasolini va segnalata la monografia di W. Van Watson, 
Pier Paolo Pasolini and the Theatre of the Word, UMI Research Press, Ann Arbor-London 
1989. Tra gli studi pid recenti sul teatro di Pasolini mi limito a ricordare il volume di F. Di 
Maio, Pier Paolo Pasolini: il teatro in un porcile, Albatros I] Filo, Roma 2009. 

6. Cfr. CAP. 3, p. 80 (il testo é pubblicato in TE, pp. 83-95, con traduzione). 

7. Cfr. RR I, pp. 25-7. La Kalz temeva che il ruolo di Orco interpretato da Pasolini po- 
tesse rivelare la sua «simpatia per i ragazzi», ma Pasolini la rassicurd (cfr. ivi, pp. 30-1). 

8. Cfr. CAP. 3, nota 77. 

9. Cfr. CAP. 3, pp. 81-4. 

10. Il testo € pubblicato per la prima volta in TE, pp. 107-32. 
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suo personaggio preferito», come dichiara in apertura della scena I — ri- 
portano all’atmosfera di alcune poesie della sezione I/ pianto della rosa 
dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica (datata 1946). Lo stesso saluto che apre 
il colloquio con il Diavolo nella scena vill — «Buona sera, Demonio» — 
compare anche nella poesia I/ narciso e la rosa, mentre i successivi inter- 
venti del Diavolo riportano al Sermone del diavolo e all Illecito: (Diavolo) 
«Non vedi che sei solo? E allora? Qualstast cosa ti é lecita. Ridiamo dun- 
que insieme della tua vilta»: «L’llectto t’é in cuore / e solo esso vale, / ridi 
del naturale / millenario pudore» (Lillecito)". I grido di Paolo «O gioia, 
gioia, gioia!» riprende la citazione di Pascal, «O joie, joie, joie», che apre 
la sezione I/ non credo dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica. 

Il trasferimento a Roma permette a Pasolini di vivere nuove espe- 
rienze a contatto con |’intensa attivita teatrale della capitale. Nel 1956 Pa- 
solini incontra Laura Betti, incontro che segna l’inizio di un intenso rap- 
porto personale e di una collaborazione artistica che incide profonda- 
mente sul suo atteggiamento nei confronti del teatro. La Betti sara la mu- 
sa inquieta di Pasolini per quasi vent’anni. Soprannominata “la giagua- 
ra”, la Betti afferma ben presto la propria spiccata originalita nel pano- 
rama della scena italiana: sembra affrontare la canzone da attrice e il tea- 
tro da cantante. La ricerca di un incontro con il pubblico teatrale testi- 
moniata dalla commedia-monologo in un atto Un pesciolino, scritta nel 
1957 e pubblicata postuma, é stata certamente stimolata dall’incontro 
con la Betti. Ux pesciolino avrebbe dovuto aprire la stagione 1957-58 del 
Teatro dei Satiri di Roma, ma]’annuncio non ebbe seguito”. Protagoni- 
sta é una Donna intenta a pescare, poco lontana da un certo Piero che si 
trova fuori scena e al quale ogni tanto la Donna si rivolge. Non abbocca 
nessun pesce e cosi la Donna, tra un sospiro e l’altro, racconta al pe- 
sciolino che attende abbocchi la sua vita, i suoi amori sfortunati e l’an- 
goscia per la sua condizione di «zitella» (parola che riuscira a dire solo 
nel finale). Alla fine abbocca un grosso pesce, «il piti bel pesce che ab- 
bia mai visto!», che la Donna stringe fra le mani prima di metterlo in un 
barattolo. A questo punto scoppia in un pianto dirotto: «Nessuno mi 
vuole! Sono una zitella... Sono una zitella...». Nel 1959 Pasolini parteci- 
pa a un nuovo progetto di Laura Betti, Giro a vuoto, un recital di can- 
zoni composte per lei da letterati che la impone come “la cantante degli 


1. TP I, p. 422; cfr. inoltre pp. 419-20 € 428-9. 
12. Lannuncio viene dato sul “Caffé”, 5, settembre 1957, in una nota redazionale in- 
titolata Pasolini e il teatro. Il testo é stato pubblicato in TE, pp. 133-43. 


418 


Cultura in Ita 


I2. IL TEATRO. LA PAROLA IN SCENA 


scrittori” °. Pasolini scrive per la Betti i testi di quattro canzoni: Macri Te- 
resa detta pazzia, Valzer della toppa, Cristo al Mandrione e Ballata del sut- 
cidio. A queste si aggiunge nella riproposizione del recital del 1962 (com- 
prendente anche canzoni di Brecht e Weill) il testo della canzone Marilyn 
(letto da Pasolini nella Rabbia). La collaborazione con la Betti é certa- 
mente importante nella scoperta del teatro di Brecht da parte di Pasolini. 
Nel 1961 la Betti debutta con Carla Fracci al Teatro Eliseo di Roma nell’o- 

era di Brecht e Weill I sette vizi capitali, con la regia di Luigi Squarzina. 
E probabilmente questo il primo contatto reale di Pasolini con Brecht, che 
trova subito un riscontro nelle Ballate della violenza, pubblicate nel 1962, 
dove Brecht viene esplicitamente citato'*. Pasolini ritrova nell’opera di 
Brecht un modello di teatro fortemente politico i cui caratteri peculiari 
erano la riduzione dei personaggi a macchiette 0 marionette, la forte pre- 
senza della musica, l’uso di cartelli esplicativi e di scenografie immateria- 
li (come i grandi pannelli su cui vengono proiettate sequenze cinemato- 
grafiche). Nel 1963 Pasolini concepisce addirittura il progetto di un’ope- 
ra teatrale coreografica e musicale: un balletto cantato dal titolo Vivo e Co- 
scienza, interpretato da due mimi-danzatori e incentrato, come indica il ti- 
tolo, sul conflitto tra la bellezza istintiva del corpo di Vivo e il moralismo 
di Coscienza'’. Vivo é un contadino del Seicento che si esprime solo con 
la danza mentre Coscienza é !’incarnazione della Controriforma. Il pro- 
getto rimane irrealizzato ma l’idea viene riproposta poco dopo in un testo 
teatrale brechtianamente parodico, |’atto unico Italie magique, composto 
per il recital di Laura Betti Potentissima Signora'’. Il copione di Italie ma- 
gique riprende alcuni elementi dei precedenti tentativi brechtiani. Dopo 


13. Gli autori delle canzoni erano Pasolini, Fortini, Moravia, Calvino, Bassani, Sol- 
dati, Flaiano, Arbasino, Parise e Mauri. I] recital debutta al Teatro Gerolamo di Milano 
il 16 gennaio 1960. Seguirono due successivi allestimenti del recital: Giro a vuoto n. 2 (de- 
butto al Festival della musica di Venezia il 3 ottobre 1960) e Giro a vuoto n. 3 (debutto al 
Teatro Gerolamo di Milano il 18 novembre 1962). 

14. Le Ballate sono state pubblicate in La violenza, Editori Riuniti, Roma 1962, con 
24 disegni di U. Attardi, E. Calabria, F. Farulli, A. Giaquinto, P. Guccione, G. Guerre- 
schi, R. Guttuso, R. Vespignani (ora in TP I, pp. 1347-51). 

15. Il testo é pubblicato in TE, pp. 145-51. 

16. Il testo di Italie magique & stato pubblicato insieme con gli altri testi del recital (di 
Moravia, Parise, Carlo Levi, Siciliano e di altri) in Potentissima Signora. Canzoni e dialo- 
ghi scrittt per Laura Betti, Longanesi, Milano 1965 (ora in TE, pp. 153-64). IJ titolo é ripre- 
so dall’antologia di Contini Italie Magique, contes surréels modernes choisis par Gianfran- 
co Contini, Aux Portes de France, Paris 1946. Su Italie magique cfr. S. Rimini, Corpo di 
bambola: Laura Betti e lo straniato “divertissement” di “Italie magique”, in “Studi pasoli- 
niani”, 4, 2010, pp. 47-57. 
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un «antefatto storico» uno speaker annuncia l’awvento del fascismo e lo 
scoppio della guerra. Si presenta quindi in scena la protagonista, Laura: 
«lo sono l’Influenza Ideologica Borghese. / Trasformo l’innocenza del po- 
polo in stupidita». Due servi di scena sfilano con cartelli che mostrano i 
cadaveri nei lager. Segue quindi una «citazione brechtiana» con musica 
felliniana in cui Laura prima é la Patria che fa toilette, quindi strozza un 
soldato davanti a Mussolini e Hitler, trasformandosi successivamente nel- 
la Morte che porta via i cadaveri. Laura viene infine rappresentata «in un 
ambiente neocapitalistico» («un paesaggio industriale milanese» o «un fo- 
togramma ingrandito a colori della Ravenna di Antonioni»): nel suo «bal- 
letto mimico» ora ha in braccio una bambola identica a lei, che smonta 
pezzo per pezzo per poi rimontarla. Proseguendo nel balletto trasformi- 
sta Laura si trasforma infine nell’ Alienazione. In chiusura i due servi si in- 
terrogano su Mao in un grottesco dialogo. La rappresentazione si con- 
clude con la musica di «Carosello» e con il cartello brechtiano «conclu- 
sione provvisoria». La novita stilistica del testo consiste nella sovrapposi- 
zione di linguaggi diversi — teatro, musica, danza, cinema — dentro gli in- 
granaggi di uno spettacolo interamente affidato alla fisicita della Betti. La 
tragica e burlesca parata della storia italiana viene scandita in quadri do- 
minati dal gioco metamorfico della scatenata «pupattola bionda»’”. 

Nel 1947 Pasolini aveva scritto il dramma I/ Cappellano, nel quale 
metteva per la prima volta in scena quel tema della diversita e della scis- 
sione che diverra il /eitrotiv delle successive opere teatrali'®. I] dramma 
si lega strettamente al tema del romanzo Romans, che racconta la tor- 
mentata attrazione di Don Paolo nei confronti di Renato, mettendo in 
scena i turbamenti sessuali del protagonista — che é sempre un prete e si 
chiama Don Paolo — nei confronti dei due fratelli Eligio e Nina. La ri- 
scrittura del dramma del 1947 passa attraverso ripetuti rifacimenti a Ro- 
ma negli anni Cinquanta e nel 1960, con il cambiamento del titolo ini- 
ziale in Storia interiore e la sostituzione della figura del cappellano con 
quella di un professore. Nella versione rielaborata del 1965 il protagoni- 


17. P. P. Pasolini, Necrologio di P. P. Pasolini su una certa Laura Betti, in “Uomo Vo- 
gue”, 11, aprile 1971 (RR 1, pp. 1881-3). In questo “Coccodrillo” Pasolini tributa alla Betti 
un singolare omaggio affidato a un fantomatico testimone del 2001. 

18. I] 23 luglio 1947 Pasolini invia a Contini il testo del dramma, «che mi é costato due 
anni di desiderio» (LE 1, p. 307). Nello stesso mese recita insieme ad un amico la prima 
scena del secondo atto del dramma al Festival del Fronte della Gioventi che si tiene a Fi- 
renze, davanti a una giuria di cui faceva parte Luigi Squarzina. Pasolini parla di questa 
esperienza nella lettera inviata a Contini il 18 agosto 1947 (cfr. LEI, p. 318). 
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sta é infatti un insegnante, Giovanni, che sogna di sedurre Lina e di uc- 
cidere Eligio. Loccasione di realizzare il progetto si presenta nel 1964 
quando Sergio Graziani, saputo che Pasolini aveva nel cassetto un vec- 
chio testo teatrale, gli chiede di poterlo mettere in scena. Probabilmen- 
te combattuto fra il tenere nel cassetto un testo ormai sorpassato e la pos- 
sibilita di vedere finalmente messo in scena un proprio dramma da una 
vera compagnia teatrale, Pasolini rielabora il testo scrivendo una stesu- 
ra definitiva in quattro atti ma prendendo insieme le distanze dall’opera 
con il nuovo titolo, Ne/ ’46!. Lo spettacolo viene messo in scena a Roma 
il 31 maggio 1965 dalla Compagnia dei Non per la regia di Sergio Grazia- 
ni, interprete principale Nando Gazzolo”. 

Largomento del dramma e la data (anticipata dal titolo) nella quale 
lo stesso viene collocato sono indicati in apertura dopo I’elenco dei per- 
sonaggi: «Tema: i primi barlumi di coscienza democratica in una perso- 
na repressa dal Cattolicesimo. — Sia il 18 aprile 1946»7°. Il protagonista 
del dramma é Giovanni accanto al quale compaiono due gruppi di per- 
sonaggi, il primo dei quali rappresenta «la Coscienza di Giovanni» (in- 
terpretato da un unico attore), mentre il secondo rappresenta «l’Eros di 
Giovanni» (interpretato da un’unica attrice) **. Nell’ Antefatto Giovanni 
falezione a un giovane allievo, Eligio (prima metamorfosi dell’Eros), del- 
la cui sorella Lina é segretamente innamorato. Successivamente Gio- 
vanni si assopisce e in sogno gli compare il Parroco (prima metamorfo- 
si della Coscienza), che rappresenta la Norma cattolica. Giovanni é quin- 
di attirato da un giovane seminarista, che in realta rivela di essere Lina 
(seconda metamorfosi dell’Eros). Sempre in sogno, Eligio sveglia Gio- 
vanni rinfacciandogli l’attrazione per la sorella. Giovanni lo strangola. 
Entra in scena a questo punto con un gruppo di Lanzichenecchi il car- 
dinale Ruffo (seconda metamorfosi della Coscienza), protagonista della 
repressione antigiacobina napoletana del 1799, che cerca Eligio. Gio- 
vanni finge di essere Eligio e balla con il cardinale Ruffo sulla musica di 
Amado mio. Successivamente si trova in mezzo a una folla di morti cia- 
scuno dei quali trasporta su una lettiga il proprio cadavere. II Capo del- 
la Polizia (terza metamorfosi della Coscienza) interroga Giovanni, che 
ticostruisce la lezione fatta ai suoi allievi durante la quale bacia Lina di 


19. Il testo di Ne/ ‘46! coincidente con il copione dello spettacolo messo in scena a 
Roma é pubblicato in TE, pp. 165-235; sul passaggio dal Cappellano a Nel ‘46!, cfr. Note e 
notizie sui testi, in TE, pp. 1139-45. 

20. TE, p. 167. 

21. Ivi, p. 166, corsivi nel testo. 
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fronte al Preside (quarta metamorfosi della Coscienza). Eligio desta Gio- 
vanni, che pero poi si riaddormenta. II sogno continua con l’apparizio- 
ne al capezzale di Giovanni del Dottore (quinta metamorfosi della Co- 
scienza) e della Madre (terza metamorfosi dell’Eros). Il Dottore spiega a 
Giovanni, gridando, che la causa della sua malattia é |’«Eresia!»**. L At- 
to IV si apre con un monologo del cardinale Ruffo nelle vesti di un Giu- 
dice Bizantino (sesta metamorfosi della Coscienza), pronto per il Giudi- 
zio Universale: siamo sul Caucaso «nel mille avanti Cristo». Il Giudizio 
si apre con una gag da teatro dell’assurdo”. Giovanni viene costretto a 
portare la croce (sotto la quale cade due volte) e viene quindi sepolto vi- 
vo in una bara. Chiuso dentro la bara, confessa con voce tremante e con- 
vulsa alla Madre la propria colpa: «La mia coscienza tappolica ha avuto 
un sussulto emocratico, e il mondo della Ragione le sta cadendo intorno, 
in rovina»4, La deformazione delle parole é probabilmente in funzione 
parodica, dato che compare solo in questo passo e che non ha alcuna re- 
lazione con un fenomeno come |’afasia che colpira Rosaura in Calderon. 
Laddio é cantato in duetto come un’aria da melodramma da Giovanni 
e dalla Madre, che viene infine portata via dalle guardie mentre l’opera 
si chiude con l’estremo appello alla nuova Costituzione italiana di Gio- 
vanni, che si sveglia al suono delle campane ed esce. II dramma ripro- 
pone il conflitto tra Eros e Coscienza gia rappresentato nel Cappellano e 
quindi in Vivo e Coscienza. A questa drammaturgia dell’Io si aggiungo- 
no da un lato elementi politici attualizzanti, dall’altro una vistosa ripre- 
sa del modello brechtiano e una v7s comica che giunge ad atmosfere grot- 
tesche e all’autoparodia. I quasi vent’anni passati fra la stesura del Cap- 
pellano e quella di Nel '46! e la sovrapposizione disorganica di cambia- 
menti operati in epoche diverse, d’altra parte, avevano ormai scavato un 
solco fra l’opera e l’autore. Le citazioni erudite appesantiscono inutil- 
mente la rappresentazione. Nel finale dell’ Atto I viene inserita una cita- 
zione dalle Pensées di Pascal. Nella scena del Giudizio Universale Paso- 
lini inserisce una citazione dall’inno liturgico Ad regias Agni dapes, cui 
seguono lunghe citazioni dell’Hymnus in honore Sanctae Crucis di Ve- 
nanzio Fortunato e infine una citazione dall’«inno funebre» Quando coe- 
li movendi sunt e terra. La trama macchinosa dell’opera e la struttura 
spesso scricchiolante rivelano la mancanza di un organico impianto 


22. Ivi, p. 217. 
23. Cfr. ivi, pp. 220-1. 
24. Ivi, p. 231. 
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drammaturgico. La presa di distanza operata con il nuovo titolo non é la 
sola excusatio non petita messa in atto da Pasolini, consapevole del ca- 
rattere archeologico di Ne/ ’46!, che é in sostanza un tentativo mal riu- 
scito di aggiornamento del vecchio Cappellano*. 

Poco prima che Nel 46! andasse in scena si verifica una novita im- 
portante per i successivi sviluppi della drammaturgia pasoliniana: ]’in- 
contro con il Living Theatre, che indica a Pasolini la possibilita di un tea- 
tro diverso, che esprime un bisogno di liberazione dagli schemi cultura- 
li ufficiali per proporre una nuova utopia sociale di segno anarchico. Nel 
marzo del 1965 il Living Theatre mette in scena con grande successo al 
Teatro Eliseo gli spettacoli Mysteries and Smaller Pieces e The Brig*®. Una 
prima registrazione dell’incontro con il Living Theatre compare gia nel 
racconto Retal e Raton (1965) che chiude la raccolta Al? dagli occhi az- 
zurri*?, Successivamente, come gia ricordato, Pasolini chiamera Julian 
Beck a ricoprire il ruolo di Tiresia in Edzpo re. La carica innovativa del 
Living mostra a Pasolini quanto fosse inadeguato e attardato il tentativo 
compiuto con Nel ’46!. Oltre e ancor pit che sugli aspetti drammaturgi- 
ci la riflessione di Pasolini sul teatro si concentra soprattutto sul proble- 
ma della lingua. Nelle sue risposte all’inchiesta della rivista “Sipario” Gli 
scrittori e il teatro (1965) — precedute da un titolo eloquente, Irrealta ac- 
cademica del parlato teatrale — Pasolini pone al centro dell’esperienza tea- 
trale la lingua riprendendo il discorso avviato con il saggio Nuove que- 
stiont linguistiche: «Gli uomini di teatro hanno commesso !errore di fin- 
gere che un italiano parlato medio ci sia, e di conseguenza hanno creato 
sull’inesistente una convenzione teatrale [...]. Il parlato teatrale italiano 
é dunque tutto accademico, non ha mai tracce di realta»**. Anche il Pic- 
colo Teatro di Milano «non ha fatto altro che creare una convenzione un 
po’ pit aggiornata». I registi, anche i migliori, «sono tutti colpevoli di ac- 


25. Secondo Casi Pasolini «si accorge che il testo ha assunto un’identita spuria e 
inconcludente»: «sbandierando i vent’anni di distanza fra testo e messinscena» obbli- 
ga gli spettatori ad assistere «non a un’opera viva e attuale ma a un’operazione sostan- 
zialmente archeologica e svuotata di senso contemporaneo» (I teatri di Pasolini, cit., pp. 
129-30). 

26. Gia quattro anni prima la compagnia americana aveva portato in Italia The Con- 
nection e Many Loves, che avevano suscitato minore attenzione. 

27. Cfr. P. P. Pasolini, Al daglt occhi azzurri, Garzanti, Milano 1965: RR Il, p. 872. 

28. SLA II, p. 2783 (corsivo nel testo); cfr. inoltre l’intervento pubblicato in “Vie nuo- 
ve” il 18 marzo 1965, Litaliano “orale” e gli attori, in P. P. Pasolini, I dialoghi, a cura di G. 
Falaschi, prefazione di G. C. Ferretti, Editori Riuniti, Roma 1992, pp. 389-91. Il saggio 
Nuove question: linguistiche era apparso in “Rinascita” i] 26 dicembre 1964. 
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cettare l’accademia linguistica degli attori»*®. In questo panorama con- 
venzionale e accademico l’unica eccezione é rappresentata da Eduardo 
De Filippo, che per Pasolini é sempre un esempio luminoso. Eduardo, 
«il nostro miglior attore», recita in dialetto napoletano ma «lo libera da 
ogni particolarismo»: «Quella di De Filippo é una purissima lingua tea- 
trale». Solo un teatro fondato sulla parola, quello cioé che in Italia non 
é pit possibile, pud portare un rinnovamento. Nel Manifesto per un nuo- 
vo teatro Pasolini teorizzera infatti un «teatro di Parola». 

Il rinnovato interesse per il teatro é confermato dalla traduzione del- 
lV Orestiade scritta da Pasolini nel 1959-60 su richiesta di Vittorio Gass- 
man e del regista Luciano Lucignani per il Teatro Popolare Italiano. 
Nella Lettera del traduttore Pasolini esprime in modo vistosamente figu- 
rato, ricorrendo alle predilette similitudini animali, l’entusiasmo con cui 
ha affrontato l’impresa pur avendo a disposizione solo pochi mesi di 
tempo: «ho cominciato subito con entusiasmo [...]. Mi sono gettato sul 
testo, a divorarlo, come una belva, in pace: un cane sull’osso [...]. Con la 
brutalita dell’istinto, mi sono disposto intorno alla macchina da scrivere 
tre testi». Molta pit passione che filologia dunque, e dichiaratamente, 
sin dall’inizio dell’operazione. Di seguito Pasolini precisa di aver utiliz- 
zato per il lavoro di traduzione tre edizioni di Eschilo: quella di Paul Ma- 


29. SLA Il, p. 2784, corsivo nel testo. 

30. Eschilo, Orestiade, traduzione di P. P. Pasolini, a cura dell’Istituto nazionale del 
dramma antico per le rappresentazioni classiche nel teatro greco di Siracusa, STEU, Urbi- 
no 1960; poi, con numerose varianti, Einaudi, Torino 1960. Le due edizioni sono quasi 
contemporanee: la stampa della prima termina il 30 aprile 1960, quella della seconda in 
maggio. Ledizione Einaudi comprendeva anche una Lettera del traduttore firmata da Pa- 
solini e testi di Gassman, Teo Otto, George Thompson, Ludovico Zorzi. I] testo della tra- 
duzione pubblicato in TE é quello dell’edizione Einaudi (pp. 865-1004); sull’elaborazione 
della traduzione e sulle due edizioni cfr. Note e notizte sui testi, in TE, pp. 1213-20. Lo spet- 
tacolo andé in scena il 19 maggio 1960 al Teatro Greco di Siracusa per la regia dello stes- 
so Gassman e di Luciano Lucignani. 

31. La Lettera del traduttore é pubblicata in TE, pp. 1007-9. La traduzione pasolinia- 
na é stata severamente recensita dal grecista Enzo Degani, che ha dato un elenco delle svi- 
ste che sarebbero sfuggite a Pasolini mentre traduceva dall’edizione delle Belles Lettres 
(“Rivista di Filologia e di Istruzione classica”, 1961, II trimestre, poi in Filologéa e storia. 
Scritti di Enzo Degani, acura di M. G. Albani et a/., vol. 1, Georg Olms Verlag, Hildesheim 
2004). M. Fusillo, per contro, ha analizzato con finezza i] meccanismo di «appropriazio- 
ne» adottato dal Pasolini traduttore nel ricondurre il lessico eschileo al proprio sistema 
linguistico e tematico (cfr. La Grecia secondo Pasolini, Carocci, Roma 2007, pp. 146-62). 
Cfr. inoltre I. Gallo, Pasolini traduttore di Eschilo, e V. Russo, Riappropriazione e rifaci- 
mento: le traduzioni, in Pasolini e l’antico. I doni della ragione, a cura di U. Todini, Edi- 
zioni Scientifiche Italiane, Napoli 1995, pp. 33-43 € 117-43. 
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zon pubblicata dalle Belles Lettres, quella di George Thomson pubbli- 
cata dalla Cambridge University Press e quella di Mario Untersteiner 
pubblicata dall’Istituto editoriale italiano. Nei casi di discordanze nei te- 
sti o nelle interpretazioni «ho fatto quello che /’sstinto mi diceva: sce- 
glievo il testo e l’interpretazione che mi piaceva di pit. Peggio di cosi non 
potevo comportarmi». Pasolini dichiara dunque apertamente la liberta 
estranea ad ogni rigore metodologico con cui ha condotto il lavoro di tra- 
duzione — ovvero di interpretazione del testo — sottolineando ancora una 
volta d’avere seguito liberamente il proprio sstinto. La Lettera é scritta, 
si noti, non a lavoro finito ma mentre la traduzione é ancora in fiert: «so- 
no praticamente alla prima stesura». L’«italiano» di cui Pasolini dispo- 
neva «era naturalmente quello delle Ceneri di Gramsci [...] sapevo (per 
istinto) che avrei potuto farne uso»*. Pasolini precisa inoltre che «La 
tendenza linguistica generale é@ stata a modificare continuamente i toni 
sublimi in toni civili: una disperata correzione di ogni tentazione classi- 
cista». Da cid un abbassamento in direzione della prosa ragionativa. Pa- 
solini puntualizza infine la propria interpretazione politica della trilogia 
eschilea (Agamennone, Le Coefore, Le Eumenidt): 


Il momento pit alto della trilogia é sicuramente |’acme delle Eumenidi, quando 
Atena istituisce la prima assemblea democratica della storia. [...] La trama del- 
le tre tragedie di Eschilo @ questa: in una societa primitiva dominano dei senti- 
menti che sono primordiali, oscuri (le Erinni) [...]. Ma contro tali sentimenti ar- 
caici, si erge la ragione (ancora arcaicamente intesa come prerogativa virile: Ate- 
na é nata senza madre, direttamente dal padre), e li vince, creando per la societa 
altre istituzioni, moderne: |’assemblea, il suffragio. Tuttavia certi elementi del 
mondo antico, appena superato, non andranno del tutto repressi [...]. In altre 
parole: l’irrazionale, rappresentato dalle Erinni, non deve essere rimosso (ché 
poi sarebbe impossibile), ma semplicemente arginato e dominato dalla ragione 
[...]. Le Maledizioni si trasformano in Benedizioni. 


Anche in questa interpretazione della trilogia ritorna il lestmotiv pasoli- 
niano della coesistenza del nuovo con |’antico. Lirrazionale non deve es- 
sere rimosso ma dev’essere semplicemente controllato dalla ragione: in 
questo modo le Erinni possono essere trasformate in Eumenidi. Pasoli- 


32. Nella lettera inviata a Lucignani nel dicembre 1959 Pasolini non esita infatti a pro- 
porte I! pianto della scavatrice come modello di dizione per Gassman: «Per quel che ri- 
guarda la dizione, basta che Gassman legga nelle Ceneri di Gramsci, mettiamo, I! pianto 
della scavatrice, i| mio italiano, il mio dettato, é quello» (LE II, p. 463). 
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ni sottolinea inoltre |’allusivita politica della lingua di Eschilo: |’«allusi- 
vita politica» dell’ Orestiade «era quanto di pid suggestivo si potesse da- 
re in un testo classico, per un autore come io vorrei essere». Anche da 
questo punto di vista il Pasolini autore che opera nella veste di tradut- 
tore si rispecchia nel testo tradotto. La traduzione dell’Orestiade rap- 
presenta dunque per Pasolini una prima fondamentale esperienza in vi- 
sta dell’elaborazione del suo futuro linguaggio teatrale. II riferimento al- 
le Cenert di Gramsci conferma a sua volta come la traduzione si inserisca 
pienamente all’interno dell’itinerario letterario e ideologico di Pasolini 
nel momento cruciale del passaggio dagli anni Cinquanta agli anni Ses- 
santa. Il fatto che dopo aver tradotto |’ Orestzade Pasolini inizi a tradur- 
re anche |’Antigone di Sofocle conferma |’importanza di questa espe- 
rienza di traduttore del teatro greco»?. 

Anche la traduzione del Miles gloriosus di Plauto nasce nel 1961 da 
un idea di Vittorio Gassman, che stava scegliendo gli spettacoli da met- 
tere in cartellone per la terza stagione del Teatro Popolare Italiano. Pa- 
solini scrive l’intera traduzione ma dopo alcune prove la compagnia ri- 
nuncia allo spettacolo poiché gli attori avevano poca familiarita con il 
dialetto romanesco. II testo viene recuperato nel 1963 da Franco Enri- 
quez, che lo mette in scena con la Compagnia dei Quattro (prima rap- 
presentazione al Teatro La Pergola di Firenze l’11 novembre 1963)>+. Nel- 
lo spettacolo venivano fortemente sottolineati gli aspetti pit comici del- 
la commedia e della traduzione stessa. Pasolini fu presente alla “prima” 
ricevendo alla fine, stando alle cronache, applausi calorosi. Non tutte le 
recensioni furono pero positive. Tra le pit’ severe quella pubblicata da 
Aggeo Savioli il 13 novembre sull’“Unita”, che criticava in particolare il 
«romanesco maccheronico e annacquato del Vantone»>5, Pasolini rispo- 
se con una lettera aperta al direttore del giornale (seguita da una replica 
di Savioli)**. In una recensione alla traduzione dell’ Avaro di Moliére di 
Carlo Terron Ennio Flaiano aveva inoltre inserito un riferimento critico 
al Vantone, affermando che Pasolini avrebbe confuso «il teatro con |’a- 


33. Pasolini inizia il lavoro tra il novembre e il dicembre del 1960; la traduzione perd 
rimane interrotta dopo i primi 281 versi: cfr. il testo in TE, pp. 1013-24. 

34. Interpreti principali Michele Riccardini, Glauco Mauri e Valeria Moriconi. Lo 
spettacolo and6 successivamente in scena a Torino, Roma e Milano. 

35. “Il Vantone”: da Plauto al Sor Capanna; nell’edizione milanese del quotidiano | ar- 
ticolo esce con qualche taglio e con un titolo diverso: Pasolini non ha retto al confronto. 

36. La lettera é pubblicata nelle Note e notizie sui testi in TE, pp. 1225-6, seguita dal- 
la lettera a Flaiano di seguito citata (pubblicata anche in LE I, pp. 516-7). 
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vanspettacolo» 37. Pasolini rispose a Flaiano con una lettera in cui sotto- 
lineava di non essere proprio «il tipo da volgarita da avanspettacolo». Ri- 
torna inoltre sull’argomento in occasione delle repliche dello spettacolo 
al Quirino di Roma con significative precisazioni in merito al linguaggio 
dei diversi personaggi: «Cerchiamo di chiarire: i servi parlano un roma- 
nesco strettissimo; i grossi personaggi, i signori altolocati con qualche 
fondo di romanesco; le donne si esprimono in un linguaggio comune, 
molto plebeo, un po’ da avanspettacolo»?*. 

Nel dicembre del 1963 Pasolini pubblica la traduzione del Miles g/o- 
riosus con il titolo I/ Vantone9. Pit: che una traduzione, I/ Vantone — che 
nel risvolto di copertina viene definito da Pasolini una «traslazione da 
Plauto»*° — costituisce un rifacimento in romanesco del Miles gloriosus e 
si pone quindi in relazione con il contesto linguistico dei romanzi e dei 
racconti romani. La traduzione é condotta quasi interamente in dialetto 
romanesco: «un romanesco tra plebeo e borghese»*', un «pastiche lin- 
guistico italo-romanesco»*. Lo stornello cantato da Sceledro con cui si 
chiude il testo — «Fior de le grotte, / auguro a tutti de porta rispetto / al- 
le donne dell’altri... e bonanotte!» — é invenzione di Pasolini, che nella 
traduzione sfrutta le risorse teatrali e comiche dello strumento dialettale 
sviluppando una comicita plebea, da avanspettacolo, alla luce di una tra- 


37. “L’Europeo”, 8 dicembre 1963, poi in E. Flaiano, Lo spettatore addormentato, 
Bompiani, Milano 1996, pp. 171-4. 

38. Dichiarazione riportata nell’articolo di A. Chiesa, «Ho tradotto Plauto alla lette- 
ra» dice Pasolini, in “Paese Sera”, 27-28 dicembre 1963 (citata in Note e notizie sut testi, in 
TE, p. 1227). 

39. Plauto, I/ Vantone, traduzione di P. P. Pasolini, Garzanti, Milano 1963 (nuova edi- 
zione, con titolo P. P. Pasolini, I/ Vantone di Plauto, e con una presentazione di U. Todi- 
ni, 1994); ora in TE, pp. 1025-106. La traduzione é condotta su Plauto, I/ mzlitare glorioso 
(Miles gloriosus), testo latino a fronte, traduzione, introduzione e note di I. Ripamonti, 
Mondadori, Milano 1953. 

40. La nota di presentazione stampata nel risvolto di copertina é pubblicata in ap- 
pendice al Vantone in TE, pp. 1109-10. 

41. P. P. Pasolini, Irrealta accademica del parlato teatrale, in “Sipario”, 229, maggio 
1965: SLA II, p. 2785. Sui caratteri della traduzione cfr. L. Gamberale, Pasolini e Plauto: 
aspetti teatrali di una traduztone, in Lezioni su Pasolini, a cura di T. De Mauro, E Ferri, 
Sestante, Ripatransone 1997, pp. 323-46; Id., Plauto secondo Pasolini. Un progetto di tea- 
tro fra antico e moderno, QuattroVenti, Urbino 2006; cfr. inoltre U. Todini, Pasolini e Plau- 
to, in AA.VV., Pier Paolo Pasolini, in “Galleria”, 1-4, 1985, pp. 52-63 (poi, in una stesura am- 
pliata e con il titolo Sotto il segno di Moliére: il latino di Pasolini, in Pasolini e l’antico, a 
cura di Todini, cit., pp. 145-63). 

42. Dichiarazione di Pasolini nell’articolo di Chiesa, «Ho tradotto Plauto alla lettera» 
dice Pasolini, cit. (Note e notizie sui testi, TE, p. 1226). 
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dizione che ha il suo modello centrale in Moliére. La letterarieta dell’o- 
perazione é evidenziata proprio dall’adozione del modello metrico dei 
«doppi settenari rimati di una tradizione comica riesumata sotto il segno 
di Moliére» #, come Pasolini dichiara in chiusura del risvolto di coperti- 
na. Il buon successo del Vantone fece infatti pensare Pasolini alla possi- 
bilita di accogliere la proposta di tradurre per |’editore Einaudi il Tar- 
tufo*+. Va rilevato peraltro che, mentre la traduzione dell’ Orestiade rap- 
presenta per Pasolini l’occasione per un importante riavvicinamento al 
teatro sulla base di una forte identificazione e di un approccio viscerale 
con l’opera tradotta, I/ Vantone non presenta elementi di particolare in- 
teresse per |’evoluzione della sua drammaturgia: si rivela dichiaratamen- 
te come un esercizio linguistico e teatrale di «rifacimento», estraneo a 
qualsiasi forma di identificazione ideologica con l’autore tradotto*. 
Limpegno con cui Pasolini si dedica al teatro nella seconda meta de- 
gli anni Sessanta é anche conseguenza del periodo di crisi ideologica e di 
silenzio poetico gia considerato**. Nel marzo del 1966, mentre sta lavo- 
rando a Uccellacci e uccellini, Pasolini viene colpito da un attacco di ul- 
cera emorragica che lo costringe a letto per un mese. Durante la conva- 
lescenza legge i Dialoghi di Platone «rimanendo addirittura sconvolto 
dalla loro bellezza»+7 e scrive |’abbozzo di sei tragedie in versi, alle qua- 
li continuera a lavorare negli anni successivi: Pzlade, Orgia, Calderon, Af- 
fabulazione, Porcile (poi divenuta film) e Bestza da stile. Pilade é un’ ideale 
continuazione dell’ Orestiade**, mentre Affabulazione é una reinterpre- 
tazione delle Trachinze e dell’Edipo re di Sofocle, alle quali l’Ombra di 
Sofocle fa riferimento nel v1 Episodio della tragedia (le Trachinie sono 
inoltre ricordate dal Padre in apertura dell’Epilogo) *”. Pasolini, che ha 
alle spalle la traduzione dell’ Orestiade, riprende il modello della trage- 


43. TE, p. 1110; sull’uso del doppio settenario rimato in Pasolini cfr. CAP. 7, nota 72. 

44. Cfr. la lettera inviata nel marzo del 1964 a Guido Davico Bonino (LE Il, p. 540). 
Linizio della lavorazione del Vangelo secondo Matteo (non ancora deciso al momento del- 
linvio della lettera) costrinse Pasolini a non accettare la proposta. 

4s. Cfr. Casi, I teatri di Pasolini, cit., pp. 102-3. 

46. Cfr. CAP. 10, pp. 296-7. 

47. P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday, introduzione 
di N. Naldini, Guanda, Parma 1992: SPS, p. 1380. 

48. Nel maggio del 1966 Pasolini informa l’editore Garzanti che & «quasi a meta di 
un terzo dramma [P#lade] (la continuazione politico-fantastica dell’Orestiade): bisognera 
programmare un volume di “teatro” !» (LE II, p. 614). 

49. Affabulazione si richiama soprattutto al dialogo finale delle Trachinze, in cui Era- 
cle supplica il figlio Io di deporlo sul rogo e bruciarlo. 
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dia greca in versi utilizzandolo perd come strumento che consente la pre- 
sa di distanza ironica dalla realta rappresentata e soprattutto come 
espressione della diversita dell’intellettuale, della sua rivolta contro il po- 
tere capitalistico e borghese. Lo spazio teatrale si apre su una ininterrotta 
quanto spietata drammaturgia dell’Jo diviso. La riduzione teatrale di Uc- 
cellacci e uccellini messa in scena nell’ottobre del 1967, gia considerata, 
rappresento un momento significativo dell itinerario di avvicinamento 
di Pasolini al teatro’°. Nel testo inserito nel programma di sala dello 
spettacolo, intitolato Da tecnica audiovisiva a tecnica audiovisiva, Pasoli- 
ni dichiara di intervenire «come teorico della trasposizione tecnica» sot- 
tolineando di seguito le analogie semiologiche tra cinema e teatro: 


Al limite, dunque, cinema e teatro sono degli infiniti piani sequenza, naturali- 
stici, perché della realta hanno anche la durata. I naturalismo é vanificato, nel 
cinema, dal montaggio, che fa del tempo cid che vuole. Nel teatro il naturalismo 
é vanificato dalla parola, la quale anch’essa, é fuori dal tempo, in quanto ne é co- 
munque interpretazione. 

Se io dovessi decidermi a fare qualcosa per il teatro, come autore o regista, 
punterei tutto sulla parola*. 


Si va gia delineando la prospettiva del «teatro di Parola». Le possibilita 
di trasposizione fra codice cinematografico e codice teatrale e le analo- 
gie tecniche e teoriche fra i due codici vengono ribadite pit volte da Pa- 
solini. Appare significativa al riguardo anche la successiva esperienza di 
Porcile, ovvero il lavoro di adattamento per il film della tragedia omo- 
nima condotto da Pasolini nella preparazione della sceneggiatura. Gli 
studi semiologici portano Pasolini a considerare teatro e cinema molto 
vicini P'uno all’altro da un punto di vista teorico: «Entrambi rappresen- 
tano la realta con la realta»**. Nel dicembre del 1967 Pasolini pubblica 
in “Nuovi Argomenti” la sua prima tragedia, Pilade®. Nel marzo del 
1968 vi pubblica il Manifesto per un nuovo teatro, in cui formula i prin- 
cipi teorici e i caratteri drammaturgici, tecnici e linguistici del «teatro di 


50. Cfr, CAP. 11, nota 82. 

51. PC, p. 2783. Sul teatro e sul cinema di Pasolini esaminati nelle loro convergenze te- 
matiche e nelle loro differenze cfr. F. Angelini, Pasolini e lo spettacolo, Bulzoni, Roma 2000. 

52. Cfr. CAP. 11, p. 336. 

53. “Nuovi Argomenti”, n.s., 7-8, dicembre 1967, pp. 13-128. Dopo la morte di Paso- 
lini la tragedia é stata pubblicata in una stesura successiva e non ultimata nel volume P. P. 
Pasolini, Affabulazione, Pilade, Garzanti, Milano 1977 (cfr. la Nota conclusiva, p. 241); é 
ora pubblicata in TE, pp. 357-458. 
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Parola»*+. La volonta di portare un attacco frontale al teatro ufficiale, 
con un deliberato intento di provocazione, é sottolineata dall’adozione 
del termine Manifesto: genere che in ambito novecentesco rinvierebbe ai 
manifesti futuristi se non fosse nota l’awversione di Pasolini per il futuri- 
smo (movimento che era stato oggetto peraltro di un recupero culturale 
e di una rinnovata attenzione nella seconda meta degli anni Sessanta sul- 
la scia delle neoavanguardie). Cinque anni dopo Pasolini avra parole du- 
rissime nei confronti dei Manzfesti marinettiani*. Vi sono pero anche i 
due Manifesti di Artaud: il Primo manifesto sul Teatro della Crudelta 
(1932) e il Secondo manifesto sul Teatro della Crudelta (1933). Il Pasolini di 
Orgia ha certamente un rapporto stretto e complesso con il «Teatro del- 
la Crudelta» di Artaud (ma si pensi anche a Sa/6) °°. 

Il Manifesto é articolato in 43 commi. Nel primo Pasolini cita per tre 
volte Brecht, seppure in forma preteritiva e all’interno di una lunga di- 
gressione chiusa fra parentesi: «(In tutto il presente manifesto Brecht 
non verra mai nominato. Egli é stato l’ultimo uomo di teatro che ha po- 
tuto fare una rivoluzione teatrale all’interno del teatro stesso [...]. Ai 
tempi di Brecht [...]. Comunque questo é certo: che i tempi di Brecht so- 
no finiti per sempre)». Lultima affermazione viene testualmente ripetu- 
ta al comma 33: «I tempi di Brecht sono finiti per sempre!». Al comma 3 
Pasolini recupera pero il canone brechtiano a proposito dei «problemi 
posti o dibattuti (a canone sospeso!) dal testo» ’”. I «destinatari» del nuo- 


54. P. P. Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, in “Nuovi Argomenti”, n.s., 9, mar- 
ZO 1968, pp. 6-22 (ora in SLA Il, pp. 2481-500). Limportanza che Pasolini attribuisce al Ma- 
nifesto & sottolineata dalla pressante lettera di sollecito che invia a Livio Garzanti nell’a- 
prile del 1968, dato che il numero di “Nuovi Argomenti” tardava ad essere distribuito: «Cid 
mi allarma, perché vi ho pubblicato una cosa a cui tengo moltissimo, e da cui dipende tut- 
to il mio lavoro futuro, cioé il Manifesto per un nuovo teatro» (LEU, p. 634). Sul Manifesto 
per un nuovo teatro cfr. particolarmente Casi, I teatri di Pasolini, cit., pp. 213-34. 

55. Cfr. il duro giudizio sui Manzfesti di Marinetti espresso nella recensione all’anto- 
logia Per conoscere Marinetti e il futurismo curata da L. De Maria, pubblicata in Deseri- 
zioni di descriztoni: «il “Manifesto” é un genere letterario la cui tradizione implica anche 
la stupidita — a parte la disonesta intellettuale — il teppismo, il terrorismo, l’ignoranza e la 
improvvisazione ecc.» (SLA II, p. 1901). 

56. I due Manifesti sono pubblicati in A. Artaud, I teatro e il suo doppio, prefazione 
di J. Derrida, trad. it., Einaudi, Torino 1968. Sul «teatro della crudelta» di Artaud cfr. J. 
Derrida, I/ teatro della crudelta e la chiusura della rappresentazione, in Id., La scrittura e la 
differenza, trad. it., Einaudi, Torino 1971, pp. 299-323. Su Sa/é come film programmatica- 
mente «crudele» cfr. CAP. 11, p. 402. 

57. Si veda la pagina del saggio La fine dell’avanguardia in cui Pasolini si sofferma sul- 
linterpretazione del teatro «a canone sospeso» brechtiano proposta da Barthes: cfr. CAP. 11, 
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vo teatro saranno i «gruppi avanzati della borghesia», coloro che si de- 
finiscono «progressisti di sinistra» (2-5). I] «teatro di Parola» «non é dun- 
que né un teatro accademico né un teatro d’avanguardia» (6). Si oppo- 
ne anzi ai due tipi di teatro in cui si pud suddividere tutto il teatro esi- 
stente: il teatro tradizionale e ufficiale e quello d’avanguardia e di con- 
testazione, ovvero il «teatro della Chiacchiera»* e il «teatro del Gesto e 
dell’Urlo» che «sono due prodotti di una stessa civilta borghese. Essi 
hanno in comune I’odio per la Parola» (9-11). Lintero Manifesto si svol- 
ge attraverso questa opposizione bipolare. I] nuovo teatro si rivolge ai 
«gruppi culturali avanzati della borghesia» ma é insieme «il solo che pos- 
sa raggiungere, non per partito preso o retorica, ma realisticamente, la 
classe operaia. Essa é infatti unita da un rapporto diretto con gli intellet- 
tuali avanzati» (15). Riguardo la classe operaia Pasolini esclude ogni 
«operaismo» ufficiale e dogmatico pensando piuttosto alla «grande illu- 
sione di Majakovskij, di Esenin [...]. Ad essi é idealmente dedicato il no- 
stro nuovo teatro» (16). La scelta da parte di Pasolini della classe anta- 
gonista — la tanto odiata borghesia — come destinataria del suo teatro ap- 
pare sorprendente e quasi paradossale. E difficile immaginare quale di- 
scussione il teatro di Pasolini potesse sviluppare con i gruppi avanzati 
della borghesia. Gia in un’intervista apparsa pochi mesi prima della pub- 
blicazione del Manifesto Pasolini aveva rilasciato dichiarazioni significa- 
tive in merito al suo rapporto antagonistico con il destinatario delle sue 
tragedie: «II destinatario é uno contro cui polemizzo, contro cui lotto. I/ 
destinatarto é il mio nemico, é la borghesia che va a teatro. E. con questo 
spirito che ho scritto i miei quattro drammi»®©. 

Pasolini prende successivamente in esame la lingua del teatro di Pa- 
rola ribadendo le considerazioni sull italiano come «lingua convenzio- 
nale» gia espresse nelle risposte all’inchiesta Gli scrittori e tl teatro e so- 
prattutto nel saggio Nuove questioni linguistiche. Limportanza del pro- 


p. 378. Cfr. inoltre R. Barthes: «Chiunque voglia riflettere sul teatro e sulla rivoluzione do- 
vra incontrarsi fatalmente con Brecht» (I compiti della critica brechtiana, in Id., Saggi cri- 
tict, trad. it., Einaudi, Torino 1966, p. 31). 

58. Definizione ripresa da un intervento di Moravia, La chiacchiera a teatro, in “Nuo- 
vi Argomenti”, n.s., 5, gennaio-marzo 1967. Nel 1966 Moravia aveva fondato insieme con 
Dacia Maraini e con Enzo Siciliano una compagnia teatrale, il Teatro del Porcospino, la 
cui esperienza si riveld perd deludente. 

59. Corsivo nel testo. 

60. Se nasci in un piccolo paese sei fregato, intervista con Manlio Cancogni, in “La 
Fiera letteraria”, 14 dicembre 1967: SPS, p. 1622. 
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blema é evidenziata dal fatto che Pasolini colloca al centro del Manife- 
sto, di seguito, tre ampie Parentesi linguistiche: La lingua, La convenzio- 
nalita della lingua orale e la convenzionalita della dizione teatrale, Il tea- 
tro di Parola e litaliano orale (21-31). Se 'imposizione storica di questa 
lingua convenzionale puo apparire inevitabile «dal punto di vista della 
lingua scritta», essa non é assolutamente accettabile per ]’«italiano ora- 
le». I] teatro tradizionale ha accettato questa «convenzionalita dell’ita- 
liano orale [...]. Ha accettato cioé un italiano che non esiste». II teatro di 
Parola esclude «il dialetto e la Rozné dialettizzata», anche se gli unici ca- 
si in cui il teatro é tollerabile in Italia sono quelli in cui gli attori parlano 
il dialetto, «specie quello veneto o quello napoletano, col grande De Fi- 
lippo». Dal punto di vista dell’impegno politico Pasolini dichiara la fe- 
delta del teatro di Parola «a un teatro che sia prima di tutto dibattito, 
scambio di idee, lotta letteraria e politica». Pasolini si sofferma quindi 
sui due tipi di attore corrispondenti ai due tipi di teatro precedente- 
mente considerati (prendendo le distanze anche dalla «collegialita qua- 
si da ordine monastico» del Living Theatre), precisando che !’attore del 
teatro di Parola «dovra semplicemente essere un uomo di cultura»: do- 
vra fondare la sua abilita «sulla sua capacita di comprendere veramente 
il testo», dovra «essere veicolo vivente del testo stesso» (35). Questa teo- 
ria dell’attore teatrale va naturalmente considerata in relazione con la 
concezione pasoliniana dell’attore cinematografico gia esaminata™. In 
una rapida definizione semiologica del teatro Pasolini riprende le pre- 
cedenti considerazioni sul cinema come «lingua scritta della realta»: 


Semiologicamente il teatro é un sistema di segni i cui segni, non simbolici ma 
iconici, viventi, sono gli stessi segni della realta. I] teatro rappresenta un corpo 
per mezzo di un corpo [...] a livello puramente semiologico esso non si diffe- 
renzia (come il cinema) dal sistema di segni della realta. Larchetipo semiologi- 
co del teatro é dunque lo spettacolo che si svolge ogni giorno davanti ai nostri 
occhi [...] (37) ®. 


Pasolini dichiara infine che il teatro di Parola si pone in una posizione di 
netto rifiuto nei confronti del «RITO TEATRALE»: esso sara infatti sempli- 
cemente un «RITO CULTURALE». II teatro di Parola assume questa defini- 
zione proprio per il rilievo dato alla parola all’interno della centralita che 
in esso viene ad assumere il rapporto culturale con il pubblico: «il teatro 


61. Cfr. CAP. 11, pp. 338-9. 
62. Corsivo nel testo. 
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di Parola nasce ed opera totalmente nell’ambito della cultura [...] non ha 
alcun interesse spettacolare, mondano, ecc.: il suo unico interesse é l’in- 
teresse culturale, comune all’autore, agli attori e agli spettatori; che dun- 
que, quando si radunano, compiono un “rito culturale”» (42-43). Il tea- 
tro di Parola si rivolge quindi a un pubblico che costituisce un’ élite cul- 
turale. Un anno dopo la pubblicazione del Mamzfesto Pasolini dichiara 
che il film Teorema dovrebbe essere visto da un pubblico di é/ite, in gra- 
do di confrontarsi criticamente con |’opera: 


Teorema @ un film da far circolare in sale da cinema d’autore e non da gettare in 
pasto a dei pubblici che non se |’aspettano, che non lo vogliono, nei circuiti nor- 
mali [...]. Dovrebbe essere visto quindi in circuiti per “élite”, ma di tendenza [...}. 
Quindi desidererei che Teorema fosse visto da pubblici in grado di capirlo, di 
criticarlo, in grado di amarlo o di odiarlo, ma criticamente®. 


Il problema del rapporto concreto con il pubblico teatrale viene affron- 
tato da Pasolini con la rappresentazione di Orgza da lui stesso diretta, 
prodotta dal Teatro Stabile di Torino e andata in scena al Deposito d’Ar- 
te Presente (uno dei punti d’incontro dell’avanguardia artistica legata al 
gruppo dell’Arte Povera) il 27 novembre 1968, interpreti principali Lau- 
ra Betti e Luigi Mezzanotte. Nel Prologo che apre il programma di sala 
Pasolini offre alcune chiavi interpretative dell’opera, che nella prima ste- 
sura era la rappresentazione di «un puro e semplice rapporto sadoma- 
sochistico, esistenziale, tra un uomo e una donna». Dentro questa tra- 
gedia si é poi inserita una seconda tragedia (per la quale Pasolini fa rife- 
rimento al suo saggio di semiologia cinematografica La lingua scritta del- 
la realta): «questa seconda tragedia, linguistica, getta una luce interpre- 
tativa sulla prima [...]. Ne consegue una teorizzazione della comunica- 
zione sessuale come linguaggio, facente parte di quel linguaggio prima- 
rio che é il linguaggio dell’azione o della presenza fisica»**. Da cid la 


63. Incontro con Pasolini, in “Controcampo”, aprile 1969: PC II, pp. 2965-6. 

64. TE, p. 319. Il testo di Orgia & stato pubblicato postumo in P. P. Pasolini, Porcile, 
Orgia, Bestia da stile, Garzanti, Milano 1979 (ora in TE, pp. 243-312). La tragedia viene ste- 
sa di getto nell’ aprile del 1966 e viene copiata a macchina con correzioni e tagli fra il no- 
vembre e il dicembre; nel gennaio del 1967 i! «dramma in otto episodi» é «pronto; da ri- 
scrivere» (lettera a Livio Garzanti, LE Il, p. 624). Nel 1968 il testo subisce vari cambia- 
menti in vista della messa in scena torinese, dopo la quale ne verranno introdotti di nuo- 
vi (sulle stesure del testo e sulla rappresentazione torinese cfr. Note e notizie sui test#, in 
TE, pp. 1150-7). Il primo Episodio viene pubblicato nei “Quaderni del Teatro Stabile di 
Torino”, 13, 1968 (programma di sala della prima rappresentazione torinese), insieme con 
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«doppia natura di Orgza». Pasolini si sofferma quindi sull’«ideologia» 
della morte e del suicidio in Orga dichiarando che essa é nata in parte 
dalla lettura del saggio di Marcuse Eros e Thanatos®, ma che la sua mag- 
gior parte nasce da un testo che ha letto recentemente «in una citazione 
del volumetto Critica della tolleranza»: una citazione contenuta nel sag- 
gio di Wolff riferita al volume di Emile Durkheim I/ suicidio®*. Pasolini 
riporta di seguito «il passo saliente» (lungo quasi una pagina) in cui 
Wolff commenta la definizione di «suicidio “anomico”» formulata da 


la nota di Pasolini intitolata Prologo e con il Manifesto per un nuovo teatro gia uscito in 
“Nuovi Argomenti”. II Prologo é pubblicato nell’Appendice a “Orgia”, insieme con il te- 
sto del dibattito tenuto da Pasolini con il pubblico al Teatro Gobetti di Torino il 29 no- 
vembre 1968 e con altri testi relativi alla rappresentazione, in TE, pp. 313-55. Lesperienza 
della rappresentazione torinese fu deludente per Pasolini sia dal punto di vista dell’ac- 
coglienza del pubblico sia da quello dell’accoglienza della critica: rimase infatti la sua 
unica esperienza come repista di una propria opera teatrale. Ricordando quello spetta- 
colo Ronconi annota: «La mia prima impressione fu che i suoi precetti teatrali fossero 
del tutto controproducenti, almeno quando era lui ad applicarli» (Un teatro borghese, 
intervista a Luca Ronconi, TE, p. XXIII). Una valutazione analoga viene espressa sul Ma- 
nifesto dal regista Stanislas Nordey: «Quando ho letto i] Manifesto per la prima volta mi 
sono detto “per mettere in scena il suo teatro la cosa da evitare assolutamente é seguire 
le sue istruzioni”» (I/ corpo del testo, intervista a Stanislas Nordey, TE, p. XXXVI). Per 
un’illustrazione della fortuna post mortem delle opere teatrali di Pasolini e per una cata- 
logazione degli allestimenti cfr. Casi, I teatri di Pasolini, cit., pp. 284-306 (Pasolini in sce- 
na) e 307-18 (Teatrografia). 

65. Ultimo capitolo del volume Eros e civilta, trad. it., Einaudi, Torino 1968: saggio 
antologizzato da Fortini nel volume Profezie e realta del nostro secolo: testi e documenti 
per la storia di domani, Laterza, Bari 1965, in cui Pasolini lo lesse. Pasolini cita Marcuse in 
diversi interventi negli ultimi anni Sessanta: cfr. in particolare La cultura contadina della 
scuola dt Barbiana, in “Momento”, IV, 15-16, gennaio 1968: SPS, p. 834. 

66. R. P. Wolff, B. Moore jr., H. Marcuse, Critica della tolleranza. La forma attuale 
della tolleranza: un mascheramento della repressione, Einaudi, Torino 1968. Il brano cita- 
to da Pasolini é ripreso dal saggio di Wolff Al dr 1a della tolleranza, ivi, pp. 35-7. Nel rife- 
rimento alla citazione di Durkheim contenuta nel saggio di Wolff l’affermazione di Paso- 
lini suscita qualche perplessita: «Ma la maggior parte dell’ideologia di Orgsa nasce da un 
testo che non conoscevo. E che ho letto solo recentemente» (TE, p. 320). Evidentemente 
Pasolini ha operato una forte identificazione fra il proprio pensiero e il concetto di «sui- 
cidio anomico» di Durkheim quando la stesura della tragedia era quasi completata. 
Durkheim pubblica il volume Le Suicide. Etude de soctologie nel 1897 (trad. it. I/ suicidio. 
Studio dt soctologia, Rizzoli, Milano 1987). Nel volume Durkheim studia la disposizione al 
suicidio nella societa occidentale di fine Ottocento distinguendo quattro tipi di suicidio: 
il suicidio egoistico, il suicidio altruistico, il suicidio anomico e il suicidio fatalista. II con- 
cetto di anomia indica la mancanza di norme sociali atte a mantenere entro certi limiti il 
comportamento dell’individuo: l’anomia non si configura infatti solo come mancanza di 
norme sociali, ma soprattutto come mancanza di regole morali. Lanomia «cronica» é do- 
vuta al continuo mutamento sociale proprio della moderna societa industriale. 


434 
Cultura in Ita 


12. IL TEATRO. LA PAROLA IN SCENA 


Durkheim. Nel testo Wolff sottolinea come Durkheim colleghi la dispo- 
sizione al suicidio nella societa occidentale contemporanea alla «li- 
berta»: non essendovi alcun limite al desiderio, l’io 


si trova trascinato in una ricerca senza fine del piacere, che produce sull’io uno 
stato di frustrazione [...]. Quando questa mancanza di freni interiori mina la for- 
za e la struttura della personalita oltre certi limiti, la situazione pud sfociare nel 
suicidio. Durkheim definisce questa forma di suicidio “anomico”, per sottoli- 
neare il fatto che esso deriva da mancanza di legge (=anomia) °’. 


Nel caso di Orgza «é la “diversita” sessuale che ha aperto una breccia nel- 
le mura della citta» ®. Per Pasolini «la teoria di Durkheim» serve a spie- 
gare il suicidio della protagonista di Orgza, non quello del protagonista, 
ovvero il suo «buon uso della morte». In Orgza il lettmotiv della scissio- 
ne si polarizza nell’emblematica opposizione Uomo-Donna. Il dramma 
si svolge quasi interamente attraverso una serie di serrati dialoghi tra que- 
ste due maschere archetipiche: entita astratte pi: che personaggi con- 
creti. La tragedia, aperta da un Prologo e divisa in sei Episodi, inizia con 
un monologo del protagonista, l’Uomo, da poco suicidatosi: «Sono mor- 
to da poco. II mio corpo / penzola a una corda, stranamente vestito. // 
Sono dunque appena risuonate qui le mie ultime parole, / ossia: “C’é sta- 
to finalmente uno che ha fatto buon uso della morte”». Inizia quindi una 
sorta di autobiografia postuma di «un uomo come tutti gli altri», «un 
medio-borghese» che ora, da questa condizione di postumo a se stesso, 
si volge indietro a gettare uno sguardo, «come un flash-back», sugli ul- 
timi avvenimenti della propria vita. Egli era stato in realta «un uomo Di- 
verso», ma aveva sempre nascosto a se stesso e agli altri la sua «Diver- 
sita». Solo ora, volgendosi indietro a considerare le ultime vicende della 
propria tragedia, é riuscito ad ammettere questa realta, cosi come solo 
pochi istanti prima di impiccarsi era riuscito a dare una risposta alle do- 
mande che si poneva: «Ha diritto la Diversita a restare sempre uguale a 
se stessa?», «cosa deve fare chi é Diverso?». I primi quattro Episodi han- 
no la medesima struttura dialogica: ! Uomo e la Donna sono l’uno di 
fronte all’altra, anzi l’uno contro l’altra in forza del legame sadomaso- 


67. TE, p. 320. 

68. In chiusura del Prologo Pasolini dedica lo spettacolo «Ad Aldo Braibanti, in pri- 
gione per “anomia” della societa italiana». Aldo Braibanti, professore di Filosofia, fu con- 
dannato a nove anni di prigione il 14 luglio 1968 per plagio nei confronti di un giovane con 
cui aveva una relazione omosessuale. 
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chistico sul quale si fonda il loro rapporto: l’uomo violento e la donna 
complice e succube, secondo un modulo ricorrente nel teatro pasolinia- 
no. LUomo e la Donna, anzi il sesso maschile e quello femminile for- 
mano la coppia oppositoria originaria e universale. Gia in apertura del 1 
Episodio la Donna trema di piacere di fronte all’Uomo in attesa del ma- 
le che questi le fara e che é alla base della loro unione: una mescolanza 
inscindibile di piacere e dolore presiede ad ogni movimento della libido 
(«Lo so, lo so! / II piacere di essere umiliati non ha fondo: / soprattutto 
quando ci si considera innocenti»). Se entrambi si lasciano andare al ri- 
cordo dei tempi e dei paesi della loro giovinezza é soprattutto per sotto- 
lineare che allora «NESSUNO PARLAVA». Nel frattempo «LA PAROLA NON 
DETTA» si depositava nell’anima e nella memoria cercandovi il suo po- 
sto, divenendo silenziosa protagonista in absentia. 

Nel 11 Episodio il sadismo dell’Uomo si esercita sulla Donna con un 
gusto voyeuristico ed esibizionistico non privo di ipoteche masochisti- 
che, come l’interruzione del coito e il differimento ad oltranza dell’eia- 
culazione®’. La violenza e il piacere per il momento sono solo dett: 
!Uomo dice alla Donna il piacere che provera nel legarla e le violenze 
che le fara colpendola con calci e pugni; la Donna, sottomessa, dice al- 
luomo il piacere che provera quando sara colpita e umiliata. LUomo 
anticipa alla Donna che uccidera i loro due figli e che poi fara venire in 
casa uomini trovati in giro per la citta dicendo loro «fate con questa put- 
tana quel che volete». II fine del gioco é la morte: «Io soffoco dalla vo- 
glia di perdermi, / e di giocare a farla veramente finita. / [...] / la lingua 
del corpo, / é una lingua che non distingue la morte dalla vita. [...) / io 
sono preso dalla decisione di dar morte per morire»?°, dice 1 Uomo men- 
tre comincia a legare e a colpire sempre pit forte la Donna, che grida. 
Listinto di morte si volge contro chi lo sfoga con violenza non meno che 
contro chi lo subisce, dare la morte é anche riceverla, fino alla fine del- 
Pincubo: «lo voglio veramente ucciderti, / io voglio veramente morire. 
// Non mi sveglieré da questo sogno. / Sara veramente la fine di tutto»7'. 
Eros e Thanatos non sono pit due opposti speculari: si implicano a vi- 


69. Casi sottolinea |’«asse cruento e sessuale che costituisce la colonna vertebrale 
del teatro pasoliniano» (I teatri di Pasolini, cit., p. 224). Su Orgza cfr. P. Voza, “Orgia” e 
ul «destino di immobilita» del Diverso, in “Studi pasoliniani”, 2, 2008, pp. 11-22, poi in 
Id., La meta-serittura dell’ultimo Pasolini. Tra «crisi cosmica» e bio-potere, Liguori, Na- 
poli 201. 

70. Corsivi nel testo. 

71. Corsivi nel testo. 
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cenda nel linguaggio del corpo e nel gioco mortale. Nel 111 Episodio 
Uomo e la Donna proseguono il loro dialogo, mentre la Donna, presa 
dalla nostalgia, si abbandona alla rievocazione della propria infanzia. 
Sul suo corpo affiorano evidenti i segni delle ferite che |'Uomo le ha 
provocato, i segni della volonta di morte di entrambi: «Si. Io, volendo 
farti morire, in realta volevo morire. / E tu, volendo morire, volevi in 
realta farmi morire». Eros e Thanatos, bene e male sono ormai compe- 
netrati nel gioco mortale: (la Donna) «Ma come potremo mai liberarci 
da questo male / se esso é cosi infinitamente piu bello di ogni bene?». 
Lopposizione tra bene e male si ristabilisce pero attraverso la parola 
quando si intreccia con un’altra coppia oppositoria, realta e sogno: «le 
parole della lingua non sono dunque / che gli strumenti del sogno: co- 
si che il male / é la realta, il sogno il bene». Labbandono all orgia sa- 
domasochistica non impedisce pero, anzi postula il mantenimento del- 
l’esteriore perbenismo piccolo-borghese e la conseguente contraddi- 
zione esistenziale: (la Donna) «Tu parli della contraddizione della no- 
stra vita: / piccoli borghesi nel sogno che é il bene, di giorno, / reprobi, 
nella realta che é il male, la notte». 

Il 1v Episodio inizia con un apparente ritorno all’ordine e alla nor- 
malita, mentre in una notte di primavera inoltrata «spunta un’antica lu- 
na». LUomo e la Donna hanno due figli; la Donna aspetta un terzo fi- 
glio, ulteriore conferma della “regolarita” della loro unione. LUomo é 
atteso da una giornata di grande lavoro e quindi va a dormire, «In nome 
del Padre, del Figlio e dello Spirito Santo». Inizia a questo punto un lun- 
go monologo della Donna, che imprevedibilmente si ribella alla sua con- 
dizione di succube, perennemente sospesa tra i «rimorsi» e il desiderio, 
realizzando insieme il rifiuto dell’Uomo e quello della propria identita 
di Donna-Madre. Come in un incubo, fa qualche passo verso la camera 
dei figli che le faranno compagnia ma saranno «due compagni / morti». 
Prima di andare nella loro cameretta andra infatti a prendere un coltel- 
lo in cucina. Uccisi i figli (ripetendo il gesto di Medea), la Donna si sui- 
cida. Il v Episodio si apre su un momento successivo e sul dialogo che 
Uomo ha con una ragazza, una giovane prostituta che si é portato a ca- 
sa e con la quale ripete il rituale sadico precedentemente usato con la 
moglie, legandole le mani e colpendola pit volte”. A un certo punto 


72. In un intervento dell’Uomo Pasolini inserisce una citazione del passo dello Z7- 
baldone \eopardiano («L'uomo resta attonito di vedere verificata nel proprio caso la re- 
gola generale») gia riportato nella Nota conclusiva di Poesie (1945) e quindi riproposto in 
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pero il delirio sadico gli provoca un malessere: vomita e cade svenuto 
mentre la ragazza riesce a liberarsi e a fFuggire coprendosi il corpo nudo 
solo con il cappotto e infilandosi le scarpe. Il vI Episodio é interamente 
occupato dal monologo dell’Uomo sulla condizione di «<DIVERSO» in cui 
é vissuto. LUomo ripercorre i momenti cruciali della propria vita, dal- 
l'adolescenza alle prime manifestazioni della Diversita alla disperata vo- 
lonta di normalita. Il «DIVERSO» non va avanti, non si libera, non ha sto- 
ria: vive un destino di escluso, come i negri e gli ebrei (motivo che verra 
sviluppato in Ca/derén). Lultima rivalsa sara cosi per | Uomo-Diverso il 
travestimento, l’assunzione della propria identita diversa fino allora ri- 
mossa. Con un rituale feticistico Uomo si spoglia dei propri indumen- 
ti per indossare quelli della ragazza appena fuggita («Ehi, mutandine di 
mia madre!»). Estrae dalla borsetta della ragazza il rossetto e la cipria e 
comincia a truccarsi. Cosi travestito infine si impicca al soffitto dopo ave- 
re detto le sue ultime parole, che si concludono con la frase gia pronun- 
ciata in forma “postuma” in apertura del Prologo: «c’é stato finalmente 
un uomo / che ha fatto buon uso della morte». I] suicidio é l’estrema 
affermazione dell’insuperabile scissione che divide il Diverso, tragica 
coesistenza di opposti. Orgza é la rappresentazione dell’impossibile coe- 
sistenza tra le due figure dell’Uomo e della Donna, dell’ incubo sadoma- 
sochistico che ossessiona e infine uccide il Diverso: una fantasmagoria 
tragica che investe le identita e i rapporti sessuali fino alla loro totale dis- 
soluzione. La catastrofe della “normalita” viene spinta fino a un esito 
estremo in cui non sono pit possibili né Uomini né Donne né Figli. 

La scena finale del suicidio dell’Uomo trova una significativa antici- 
pazione nel soggetto cinematografico I/ viaggio a Citera scritto nel 1962, 
in cui il protagonista, un professore universitario omosessuale innamo- 
rato di un bellissimo allievo e ossessionato dalle umiliazioni, alla fine si 
suicida e prima di impiccarsi si traveste da donna”*. II titolo é ripreso da 
Un voyage a Cythére di Baudelaire, la poesia che il professore sta leg- 
gendo e commentando per il suo corso di letteratura francese all’inizio 
del soggetto e del quale sono inseriti nel testo diversi brani tradotti in ita- 


apertura della sezione Lingua dell’ Usignolo della Chiesa Cattolica e in Atti impuri (cfr. CAP. 
6, pp. 166-7): «Non lo sai che é intollerabile e scandaloso / verificare nel proprio caso la 
regola generale?» (TE, p. 297). 

73. La frase richiama il titolo del cap. x1x della Seconda parte delle Pensées di Pascal, 
Priére pur demander a Dieu le bon usage des maladies. 

74. Cfr. PC Il, pp. 2635-42; la scena si apre in un’aula dell’Universita di Bologna o di 
Torino. 
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liano. Lintero soggetto é tramato su un fitto tessuto intertestuale che 
unisce il testo ai brani di Baudelaire citati. Vengono inserite ben otto del- 
le quindici quartine che compongono il testo baudelairiano piu un ver- 
so ripetuto tre volte poiché il professore lo ripete per tre volte al regi- 
stratore: «Ridicolo impiccato, é mio il tuo calvario» 7’. La seconda parte 
del poemetto baudelairiano é interamente costruita intorno all’immagi- 
ne orrida dell’uomo impiccato a una forca — il cui corpo é dilaniato da 
corvi e sciacalli— che si profila davanti agli occhi (gli occhi del cuore) di 
colui che ha compiuto il viaggio all’isola di Venere. In chiusura del poe- 
metto |’«allégorie» si scioglie: il corpo ripugnante che pende da quel fu- 
sto simbolico é quello del poeta: «Dans ton ile, 6 Vénus! je n’ai trouvé 
debout / Qu’un gibet symbolique ot pendait mon image... / — Ah! Sei- 
gneur! donnez-moi la force et le courage / de contempler mon coeur et 
mon corps sans dégoit!»7°. 

Pilade @ un’ ideale autobiografia che riprende tema e personaggi dal- 
l Orestiade di Eschilo cambiando pero la figura del protagonista, che non 
é pit: Oreste ma, appunto, Pilade. Come accennato, la tragedia — aperta 
da un Prologo e divisa in nove Episodi — é un’ideale continuazione del- 
l Orestiade. Nel Prologo, affidato al Coro, la scena si apre sulla piazza di 
Argo dopo l’uccisione di Clitennestra e di Egisto. Va sottolineata la mas- 
siccia presenza in questa tragedia del Coro: in quasi tutti i dialoghi uno 
dei due interlocutori é il Coro dei cittadini di Argo. Oreste, il matricida, 
ritorna ad Argo e svela al popolo d’essere stato illuminato da una Dea, 
Atena, proponendo di adorarla come nuova divinita protettrice della 
citta. Atena «E l’ultima degli Dei [...]. E venuta alla luce, oggi, fra noi 
[...] non richiede santuari appartati tra i campi: / i suoi luoghi sono piut- 
tosto i mercati, le piazze, / le banche, le scuole, gli stadi, i porti, / le fab- 
briche. I giovani la conoscono pit di noi» (I Episodio). Inoltre Atena non 
ha avuto madre, é nata dalla testa del padre ed é quindi la dea della ra- 
gione e della realta: «E dalla testa del padre che é venuta alla luce. / Nes- 
sun ricordo di carne impotente / é dunque rimasto in fondo a lei. / Essa 
non ha ricordi: / sa solo la realta» 77. Non avendo carne né ricordi, Ate- 
na vuole che si dimentichi il Passato: «I Passato noi dobbiamo soltanto 


75. Nel testo di Baudelaire: «Ridicule pendu, tes douleurs son tes miennes!». 

76. C. Baudelaire, Les Fleurs du Mal, éd. par A. Adam, Garnier, Paris 1961, p. 138. 

77. Cfr. la traduzione pasoliniana dell’ Orestiade: «(Atena) Io non ho conosciuto ma- 
dre, nascendo. / Sono tutta, e con tutto il cuore, per l’uomo: / vergine, sto dalla parte del 
padre» (TE, p. 994). 
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sognarlo». Oreste é stato dichiarato innocente dai cittadini di Atene: le 
Dee del Passato, le Furie, si sono allontanate lasciando il posto alla fred- 
da Ragione. Un grande mutamento si viene cosi compiendo nella vita re- 
ligiosa, sociale ed economica di Argo, proiettata a costruire il proprio fu- 
turo. In apertura del 11 Episodio il Coro presenta al parlamento un bi- 
lancio positivo delle trasformazioni in corso: «La citta ora é un’altra. / 
Soprawvivono, certo, quelli che come sempre / s’incaricano di custodire 
il passato. / Ma, in realta, noi cittadini di Argo / ci costruiamo giorno per 
giorno il futuro». Il reddito dei cittadini si ¢ raddoppiato, le vecchie ca- 
se sono state abbattute e al loro posto si alzano nuovi palazzi. Un ragaz- 
zo porta pero la notizia che le Eumenidi hanno scatenato una moria di 
animali nelle montagne intorno ad Argo gridando disperatamente che 
«niente si puo dimenticare»7*. A questo punto compare in scena il timi- 
do Pilade. In apertura del 111 Episodio il Coro e un vecchio parlano di lui 
con un certo sospetto: «E lui la Diversita fatta carne / [...]. / Una diver- 
sita che da scandalo»7’. Un’opposizione assoluta divide Pilade e Oreste, 
che espongono le loro idee in un serrato dialogo davanti al Tribunale del- 
la citta di Argo. Per il pragmatico Oreste Argo é proiettata verso il futu- 
ro, la ricchezza, la potenza. Per Pilade invece il movimento della vita, 
compresa quella della citta, é rivolto verso il Passato: 


E invece tutto torna indietro. 

La pid grande attrazione di ognuno di noi 

é verso il Passato, perché é l’unica cosa 

che not conosciamo ed amtamo veramente. 
Tanto che confondiamo con esso la vita. 

E il ventre di nostra madre la nostra meta®°. 


A conclusione del suo interrogatorio Oreste accusa Pilade davanti ai 
cittadini di Argo: «Vuole sowvertire lo Stato / [...]. / Sta a voi giudicare 


78. Corsivo nel testo. 

79. Pasolini parla a lungo della figura di Pilade e della vicenda rappresentata nel 
dramma nel pometto autobiografico Poeta delle Ceneri: cfr. TP I, pp. 1283-4. Pilade va in 
scena nella cavea del Teatro Greco di Taormina il 29 agosto 1969, regia di Giovanni Cu- 
trufelli, interpreti Annibale e Armando Ninchi, Claudia Giannotti e Lombardo Fornari. 
La rappresentazione di Taormina fu recensita in modo vivacemente polemico da Elio Pa- 
gliarani: Pilade: partigtani e potere dei fiori, in “Paese Sera”, 30 agosto 1969. Pasolini re- 
plicd a Pagliarani sullo stesso giornale precisando il significato del dramma: Una lettera 
di Pasolini, in “Paese Sera”, 3-4 settembre 1969 (ora in TE, p. 1166). 

80. TE, p. 389 (corsivo nel testo). 
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s’é colpevole o innocente». II parlamento di Argo considera Pilade col- 
pevole e lo condanna all’esilio: «egli vuole abbattere / le nostre istitu- 
zioni: ma non / per sostituirle con altre: egli l’ha detto. / Egli vuole di- 
struggere e basta». Mentre Pilade se ne va perd Oreste, addolorato, ve- 
de le Furie entrare in Argo. Ritiratosi sulle montagne (Iv Episodio), do- 
po un colloquio con un contadino Pilade incontra le Eumenidi che per 
consolarlo gli fanno «una bella profezia»: verra un giorno in cui l’amo- 
re e la pace ritorneranno fra gli uomini: «Quest’ansia di fraternita si 
chiamera: Resistenza [...]. Cadranno tutte le barriere / [...]. / Tra padre 
e figlio nascera / — incredibile! — una silenziosa alleanza. / [...] / Ca- 
dranno poi le barriere / tra gli operai e gli intellettuali». Nel frattempo 
ad Argo giunge la notizia che un esercito di contadini e operai coman- 
dato da Pilade sta scendendo dalle montagne e si prepara a marciare 
sulla citta (V Episodio). Allarmato, il parlamento di Argo propone a 
Oreste di riconciliarsi con Elettra, che accetta il patto chiedendo in 
cambio una partecipazione paritaria al potere insieme con la riedifica- 
zione del tempio e il ristabilimento del culto delle Furie, forze primiti- 
ve. Atena siedera in parlamento con diritto di voto tra i deputati di Ore- 
ste e di Elettra, in numero uguale tra loro. Entra in scena a questo pun- 
to Atena che profetizza a Oreste «UNA NUOVA RIVOLUZIONE»: non gia 
quella che sta preparando Pilade, che fallira, ma una ”uova rivoluzione 
che sara realizzata proprio da Oreste e da Argo. Atena offre a Oreste 
una «DESCRIZIONE UMORISTICA», ovvero un quadro enigmatico di que- 
sta «RIVOLUZIONE DI DESTRA», che si aprira «nell’aurora di una nuova 
Preistoria» (immagine della «nuova Preistoria» ricorre pit volte da 
Poesia in forma di rosa in poi). Nel frattempo Pilade, a capo dei suoi ri- 
voluzionari, é giunto alle porte di Argo (vI Episodio). Lo raggiunge 
Oreste, portandogli offerte di pace: tutto ormai é cambiato in Argo do- 
po la sua partenza e conviene accettare il mutamento avvenuto. L’abiu- 
ra prima e poi la rivolta armata di Pilade non sono valse ad impedirlo: 
«Argo @ nuova di zecca, e io, / suo principe democratico, con lei. / Tu 
sei vecchio invece, / nel candore di ragazzo dei tuoi sentimenti. / [...] / 
Il tempo ti ha lasciato indietro». Il vecchio mondo é cosi cambiato da 
esser divenuto ormai irriconoscibile agli occhi di Pilade: si é compiuta 
la vera rivoluzione di Argo voluta da Atena, il governo democratico ha 
ormai prodotto una nuova realta. Oreste si congeda da Pilade ribaden- 
dogli che la sua sconfitta € ormai compiuta: é la realta che I’ha decreta- 
ta, una «NUOVA REALTA» ormai irrimediabilmente estranea al suo vec- 
chio mondo. Segue la scena dell’incontro tra Pilade ed Elettra presso il 
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cimitero di Argo (vil Episodio): i due protagonisti riesumano crudel- 
mente il proprio passato ricercandovi le radici del destino di “diversita” 
che incombe su di loro. Elettra si abbandona al ricordo di Pilade, timi- 
do fanciullo dalla presenza protettiva il cui «grembo era di madre! Pu- 
ro, / quasi non contenesse il misterioso peso / del ventre degli uomini». 
La replica di Pilade é istintiva. Pilade afferma disperatamente la pro- 
pria virilita e si dichiara pronto anche all’amplesso immediato, anima- 
le, pur sapendo che cid non costituirebbe che un atto di reciproca vio- 
lazione: «ho nella gola / solo la voglia di violare me e te e ogni cosa»®, 
I] dramma di Pilade é in questa sessualita che pud trovare compimen- 
to solo nel desiderio di violazione, in cui l’atto della violazione é pit 
subito che compiuto. Alle parole di Pilade Elettra piange e grida: infi- 
ne si baciano. L’vili Episodio si apre sul campo dei rivoluzionari ma un 
messaggero porta notizie dei miracoli prodotti dalla rivoluzione di Ate- 
na (aiutata dalle Eumenidi) che si sono concretamente manifestati in 
Argo: nel giro di una notte sono cresciute fabbriche e palazzi, si sono 
realizzate tecniche produttive nuove, sono mutati il tipo di vita e il co- 
stume, come se «una nuova idea della vita / fosse entrata nella testa del- 
la gente. / [...] / Atena aveva creato una nuova citta / dalle viscere stes- 
se della citta». E una trasparente allegoria della rivoluzione antropolo- 
gica prodotta dal consumismo. Lesercito di Pilade si é disperso, attira- 
to dalle nuove e appariscenti forme di vita. Atena, «la Dea della Ragio- 
ne, e percid del Futuro», ha cacciato definitivamente da Argo le vecchie 
Furie insediando in loro luogo le Eumenidi. Gli uomini che avevano co- 
stituito la vera forza di Argo, lavoratori e operai, se ne sono andati: per 
essi «era stato facile / difendersi dalle vecchie Furie. / Esse erano il pas- 
sato con la sua oscurita. // Ma ora come potevano difendersi / dalle 
nuove, splendenti, imprevedibili Eumenidi?». Pilade é cosi costretto ad 
allontanarsi nuovamente e questa volta definitivamente da Argo, poiché 
tutto in essa ormai gli é estraneo. Nella solitudine di un bosco (Ix Epi- 
sodio) incontra un vecchio al quale confida le proprie incertezze, non 
senza un’eco brechtiana: «io non so capire questa five sospesa / della 
mia storia». Sorprendentemente, torna in scena a questo punto Atena. 
I] dialogo tra Pilade e la dea é uno scontro emblematico. Pilade rifiuta 
la Ragione, che é sempre e solo consolatrice: vuole vivere fuori di essa 
seguendo I’impossibile e il contraddittorio, come |’amore di Elettra. 


81. In appendice a Pilade viene pubblicata in TE (pp. 459-65) una parte del vil Episo- 
dio della prima stesura anteriore alla stampa in “Nuovi Argomenti”. 
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Atena: «Perché ami dunque Elettra?»; Pilade: «Perché amo in lei la mia 
abiura». Praticare fino all’estremo il proprio rifiuto della nuova storia é 
Vultima risorsa — nella sua sconfitta — di Pilade, che si congeda da Ate- 
na lanciandole un’ultima maledizione: 


Ah, va’! Va’ nella vecchia citta 

la cui nuova storia io non voglio conoscere. 
Perché temere la vergogna e |’incertezza? 
Che tu sia maledetta, Ragione, 

e maledetto ogni tuo Dio e ogni Dio. 


La maledizione é!’ultimo grido lanciato da Pilade contro una storia che 
si €é compiuta al di fuori di lui, contro un mondo dal quale ormai tutto 
lo separa. Nella forma dell’allegoria mitologica Prlade traccia una tra- 
sparente parabola della trasformazione della vita e della societa pro- 
dotta dal neocapitalismo con la sua ideologia consumistica ed edonisti- 
ca (le Eumenidi). La trasformazione del mondo arcaico e contadino in 
quello moderno e industriale coincide con la distruzione del mito: il 
passato muore in ogni nuovo giorno con cui il futuro si materializza nel 
presente. Oreste é il politico cinico che opera in sintonia con la storia 
che gli da il potere. Pilade é l’intellettuale disorganico, anzi il poeta che 
vive in un proprio mondo irrimediabilmente diviso da quello che si af- 
ferma nella storia. Oreste si esalta nella pragmatica identificazione con 
la nuova storia nella quale Pilade trova, al contrario, la sanzione della 
propria esclusione: puo solo gridare alla Ragione la propria bestemmia, 
estremo suggello alla sua sconfitta e alla sua diversita. La tragica assen- 
za d’ogni speranza su cui si chiude Pilade appare pit evidente se si con- 
frontano le due diverse stesure dell’opera pubblicate: quella pubblica- 
ta da Pasolini nel 1967 in “Nuovi Argomenti” e quella pubblicata po- 
stuma in volume nel 1977. Nella prima stesura, in particolare, la con- 
clusione dell’vitt Episodio € completamente diversa da quella presen- 
tata nella seconda. L Episodio é concluso dal Coro con alcuni versi sop- 
pressi nella seconda stesura: 


ora dobbiamo ammetterlo, Pilade: 

il nostro esercito é sciolto, 

il nostro mandato finito. 

A unirci non restera piu, ormai, 

che il ricordo di una cosa: e la speranza 
cieca, che i vecchi tempi ritornino. 
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Coltiveremo questo ricordo e questa speranza 
come piante di papavero, per aver bei sogni**. 


Nel testo pubblicato postumo scompaiono sia il riferimento alla fine del 
«mandato»* sia l’apertura al «ricordo di una cosa» (riecheggiamento del 
titolo del romanzo I/ sogno di una cosa), alla speranza, ai «bei sogni». Un 
destino irreversibilmente tragico si chiude su Pilade: i vecchi tempi non 
ritorneranno pit, lillusione del sogno é svanita. 

Se tema di Orga é l’insuperabile opposizione Uomo-Donna, prota- 
gonista di Affabulazione é invece la dissociazione padre-figlio: la temati- 
ca della «diversita» si identifica nella scissione tra la condizione di padre 
e quella di figlio rivelando alcune analogie con il soggetto di Teorema. 
Affabulazione porta all’esito estremo la dissoluzione dell’ordine familia- 
re borghese e in particolare la crisi del suo principale rappresentante, il 
padre, nei confronti della figura del figlio. Nelle interviste rilasciate a Jon 
Halliday e a Jean Duflot nel 1968 e nel 1969 Pasolini colloca la genesi di 
Affabulazione all’ interno un inquadramento retrospettivo del rapporto 
con suo padre sostanzialmente nuovo e diverso rispetto a quanto aveva 
pensato fino a poco tempo prima: 


Per molto tempo ho pensato che /’insteme della mia vita erotica ed emozionale 
fosse il risultato del mio amore eccessivo, quasi mostruoso verso mia madre. Ma 
abbastanza di recente mi sono accorto che anche il rapporto con mio padre é 
stato importantissimo. Avevo sempre pensato di odtare mio padre, ma in realta 
non era cosi: avevo con lui un rapporto conflittuale [(...]. Avevo sempre pensato 
di odiare mio padre ma di recente, scrivendo uno dei miei ultimi drammi in ver- 
si, Affabulazione, che tratta del rapporto tra padre e figlio, mi sono accorto che, 
in fondo, gran parte della mia vita erotica ed emouonale non dipende da odio per 
lui, ma da amore per lui, un amore che mi portavo dentro fin da quando avevo 
circa un anno e mezzo, o forse due o tre, non so*4. 


82. P. P. Pasolini, Pilade, in “Nuovi Argomenti”, n.s., 7-8, dicembre 1967, p. 119. Sul- 
le diverse stesure dell’opera cfr. Note e notizie sui testi, in TE, pp. 1162-8. 

83. Cfr. P. P. Pasolini, Nuove questioni linguistiche: «non esiterei a radicalizzare que- 
sta crisi attraverso quella che Fortini, citando Majakovskij, chiama “la fine del mandato” 
dello scrittore» (Id., Exepirismo eretico, Garzanti, Milano 1972: SLA I, p. 1254); cfr. F. Forti- 
ni: «Finito tl mandato soctale di cui aveva parlato Mayjakovskij, la poesia o rientra tutta nel- 
la sfera del privato o porta a compimento appena qualche onorevole servizio ideologico» 
(Mandato degli scrittori e fine dell’antifascismo. Al di la del mandato sociale, in \d., Verifica 
dei potert. Scritti di critica e dt istituziont letterarie, il Saggiatore, Milano 1965, p. 149). 

84. Pasolini su Pasolini, cit., in SPS, p. 1286. Il padre di Pasolini era morto nel dicem- 
bre del 1958. 


444 
Cultura in Ita 


12. IL TEATRO. LA PAROLA IN SCENA 


Sono stato convinto per molto tempo che tutta la mia vita emoxzionale ed erotica 
era stata determinata esclusivamente da questa passione eccessiva [il «grande 
amore per mia madre], che ritenevo addirittura una forma mostruosa dell’a- 
more. Ora ho appena scoperto, molto recentemente, che anche le mie relazioni 
di amore con mio padre hanno avuto la loro importanza [...]. Ultimamente, 
mentre scrivevo Affabulazione [...] mi sono reso conto che tutta questa vita emo- 
zionale ed erotica che facevo dipendere dal mio odio avrebbe potuto benissimo 
spiegarsi, anzitutto, con l’amore per mio padre: un amore che deve probabil- 
mente risalire ai miei due o tre primi anni*’. 


Nelle due interviste Pasolini ricostruisce in modo sostanzialmente iden- 
tico il passaggio dal periodo in cui era convinto che tutta la sua «vita ero- 
tica ed emozionale» fosse legata all’amore «eccessivo» per la madre alla 
recente «scoperta» che quella «vita erotica ed emozionale» era altret- 
tanto legata al suo rapporto con il padre, che non era solo di «odio», co- 
me aveva sempre pensato, ma anche di «amore». Un’evidente analogia 
della struttura logico-narrativa dei due brani e la ripetizione di intere fra- 
si riferite prima alla madre e poi al padre uniscono le due ricostruzioni 
di questo cruciale nodo autobiografico, che costituiscono un autentico 
dittico speculare**. 

Affabulazione si colloca dunque all’interno di un fondamentale ri- 
pensamento del rapporto con il padre e ne é la rappresentazione dram- 
matica. La tragedia, aperta da un Prologo, si articola in otto Episodi e si 
chiude con un Epilogo; l’azione si svolge in una famiglia della borghe- 
sia industriale milanese, come in Teorema*’. Nel Prologo prende la pa- 


85. P. P. Pasolini, I/ sogno del centauro, a cura di J. Duflot, prefazione di G. C. Fer- 
retti, Editori Riuniti, Roma 1983: SPS, pp. 1407-9. 

86. Abbiamo evidenziato con il corsivo solo la ripetizione nel primo brano della fra- 
se «Avevo sempre pensato di odiare mio padre» e le ripetizioni nei due brani della frase 
riferita alla «vita erotica ed emozionale»/«vita emozionale ed erotica», ma l’analogia dei 
due testi é tale che si ha quasi |’impressione che mentre risponde a Duflot Pasolini abbia 
a portata di mano la precedente intervista a Halliday. Pasolini d’altronde aveva seguito il 
lavoro di stampa dell’intervista, correggendo le bozze e aggiungendovi delle didascalie: 
cfr. la Prefazione dell’ intervistato (da leggersi assolutamente), in Il sogno del centauro, cit., 
in SPS, p. 1405; cfr. inoltre CAP. 1, nota 1. 

87. Affabulazione viene pubblicata in “Nuovi Argomenti”, n.s., 15, settembre 1969, 
pp. 14-112. Dopo la morte di Pasolini é stata stampata in una stesura successiva ma non ul- 
timata nel volume Affabulazione, Pilade, cit.; il testo é ora pubblicato in TE, pp. 467-550 
(sulle diverse redazioni cfr. Note e notizie sui testi, in TE, pp. 1170-9). Una rappresenta- 
zione di Affabulaztone in traduzione tedesca é andata in scena a Graz nell ottobre del 1973, 
regia di Peter Lotschak. Una successiva rappresentazione é andata in scena al Cabaret 
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rola l’Ombra di Sofocle che dichiara al pubblico d’essere chiamato a 
inaugurare «un linguaggio troppo difficile e troppo facile: / difficile per 
gli spettatori di una societa / in un pessimo momento della sua storia, / 
facile per i pochi lettori di poesia», aggiungendo che questa tragedia «fi- 
nisce ma non comincia» (una dichiarazione analoga comparira in aper- 
tura di Petrolio: «Questo romanzo non comincia»). Il 1 Episodio si apre 
con le grida e le parole del Padre immerso in un sogno angoscioso (fat- 
to mentre dormiva dopo pranzo), ambientato in un giardino presso una 
stazione ferroviaria. II sogno si condensa subito in un’immagine gia ap- 
parsa nel contesto autobiografico dei “Quaderni rossi”: «Voglio toccar- 
tile ginocchia... / Dietro tl ginocchio... sui tendini! / Aaaaah... Nei giar- 
dini... / Dove vai... ragazzo, padre mio!»**. Tra i ragazzi che giocano c’é 
un «ragazzo grande» che potrebbe essere suo padre o suo figlio, che 
pero se n’é andato e che egli vorrebbe inseguire poiché non puo stare 
senza di lui. La Madre (cioé la moglie) lo risveglia bruscamente e gli 
chiede cosa sognasse. I] Padre, confuso, non sa dirlo. In due monologhi 
successivi si interroga ossessivamente sul proprio Figlio, sul suo «bion- 
do terribile» cosi estraneo a lui. Infine comprende: «Aaaaaaaaaaaaah! 
Si... Ho capito, é in mio figlio / che il sogno continua!». Nel successivo 
dialogo con il Padre il Figlio gli conferma il suo bisogno d’essere libero 
da lui, il suo istinto di fuga: «pid tu mi perseguiti / pid io sento l’orgo- 
glio e la leggerezza / di fregarmene dite, di essere libero». II 11 Episodio 
si apre con un altro monologo del Padre, che continua vanamente a cer- 
care di ricordare quello che ha sognato il giorno prima. Segue il dialogo 
con un Prete, ben presto interrotto dall’arrivo del Figlio con Ja sua Ra- 
gazza. Il dialogo fra i tre inizialmente é ironico, successivamente si ina- 
sprisce e sfocia in un’autentica scenata di gelosia del Padre, che chiama 
«puttana» la Ragazza, la quale non vuole nascondergli nulla: «Non lo 
nascondo affatto: io e suo figlio / facciamo l’amore». I] Padre caccia via 
in malo modo la Ragazza, che esce insieme con il Figlio. La Madre, so- 
praggiunta, rimprovera il Padre per il modo in cui si € comportato, ma 


Voltaire di Torino il 30 gennaio 1976, regia di Beppe Navello, interpreti principali Aldo 
Turco, Bruno Pennasso, Gisella Bein, Luca Bosisio, Teresa De Sio. La tragedia é stata 
quindi messa in scena da Vittorio Gassman al Teatro Tenda di Roma |’11 novembre 1977, 
interpreti principali Vittorio Gassman, Corrado Gaipa, Silvia Monelli, Luca Dal Fabbro, 
Roberta Paladini. 

88. Cfr. CAP. 6, p. 162. Un’analisi di Affabulazione é stata proposta da F. Angelini in 
Letteratura italiana. Le opere, diretta da A. Asor Rosa, vol. Iv, I/ Novecento, 1, La ricerca 
letteraria, Einaudi, Torino 1996, pp. 835-74. 
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questi si giustifica con la terribile sofferenza che gli provoca I’essere 
escluso dalla giovinezza del Figlio: «Ci violano e, per farlo, c¢ escludo- 
no»*®, Uscita la Madre, il Padre recita un «Padre nostro» in cui ripete 
ben cinque volte come una litania «Padre nostro che sei nei Cieli», ma 
che si trasforma in un grottesco monologo nel quale confessa d’essersi 
reso ridicolo e di aver perduto la propria dignita. In apertura del 111 Epi- 
sodio la Madre confida al Prete la propria preoccupazione per la crisi in 
cui é caduto il marito, che prega continuamente da solo e trascura la fab- 
brica. Segue un nuovo dialogo tra il Padre e il Figlio in cui il Padre con- 
fessa di essere «non piti padre, / ma quasi figlio» e aggiunge (ripren- 
dendo una frase che il figlio gli aveva detto durante il dialogo svoltosi 
nel I Episodio): «lo voglio assomigliarti»°°. Il Figlio accetta con condi- 
scendenza e per sancire l’accordo il Padre gli regala un coltello, «il col- 
tello degli Indiani», che gli piaceva molto quand’era piccolo (dono sim- 
bolico e sinistramente premonitore): concorda inoltre col Figlio che 
quella sera torni a casa prima, alle sette, ed entri direttamente nel suo 
studio in modo da poter stare un po’ soli loro due. II Iv Episodio é oc- 
cupato quasi interamente da un dialogo fra il Padre e la Madre. I Padre 
le chiede insistentemente di venire nel suo studio alle sette e di fare l’a- 
more con lui, nuda sul tappeto, assicurandole che nessuno potra veder- 
li, ma la donna oppone un fermo rifiuto. II Padre allora capisce che puo 
fare a meno di lei. Nel monologo conclusivo il progetto di un atto esi- 
bizionistico compiuto davanti al Figlio con la moglie viene sostituito da 
un progetto di esibizionismo solitario: il Padre vuole mostrarsi al Figlio 
(che vede arrivare come gli aveva promesso, portando «tutto il suo mi- 
stero») con il sesso in mano «come nelle masturbazioni / del ragazzo, 
appunto», cosi potra finalmente sentirsi uguale a lui. Con un brusco 
cambiamento, la scena del v Episodio si apre in un commissariato: il Fi- 
glio é fuggito di casa ed é stato ritrovato alla stazione della Spezia. I] Pa- 
dre lo riporta a casa e dichiara apertamente al Figlio l’identificazione 


89. Corsivo nel testo. Il titolo Affabulazione va inteso nel significato di narrazione che 
da ampio spazio all’immaginazione e nella quale si altermano sogno e realta (il dramma 
inizia infatti proprio con un sogno), con riferimento all’ininterrotto «affabulare» del Pa- 
dre nei continui e spesso deliranti monologhi, fino all’Epilogo, in cui il Padre dichiara d’a- 
vere «concluso il swo affabulare solitario». Per la componente fantastica basti pensare al- 
l’apparizione al Padre dell’Ombra di Sofocle nel v1 Episodio e all’incontro con la Ne- 
gromante nel vil Episodio. Una sintesi in versi di Affabulazione é presentata nel poemet- 
to Poeta delle Cenert (TP Il, pp. 1284-6). 

go. Corsivo nel testo. 
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con lui e l’inversione dei ruoli cui vuole giungere: «Cosi davanti alla tua 
giovinezza, / piena di seme e di voglia di fecondare, / il padre sei tu. / E 
io sono il bambino. Lho capito adesso. / [...] Dovevo ben saperlo / che 
il Padre é androgeno!»*'. Il Figlio ripete pero per due volte al Padre il 
proprio rifiuto di assecondare il suo delirio: «Te lo ripeto: tu vuoi pas- 
sare ogni limite, / ma io non ti seguird!». 

II vi Episodio é occupato quasi interamente dal dialogo tra il Padre 
(che si trova a letto, essendo stato ferito con il coltello dal Figlio esa- 
sperato) e |’Ombra di Sofocle, che conferma al Padre l’impossibilita di 
sciogliere «l’enigma» di suo figlio: egli infatti non é un enigma, é un «mi- 
stero». E l'uomo puo conoscere la realta solo rappresentandola: «niente 
meglio del teatro ha mai potuto rappresentarla». E dunque necessario 
che il Padre veda il Figlio in carne e ossa, mentre fa l’amore, «come a 
teatro». Il padre deve farsi spettatore dell’atto sessuale del figlio, voyeur 
di se stesso nel Figlio. Nell’Episodio seguente il Padre é a colloquio con 
una Negromante che leggendo nella sua palla di vetro gli rivela il luogo 
esatto dove si trova ora il figlio, che é nuovamente fuggito di casa. Ma la 
Negromante vede nella sua sfera anche altre cose misteriose, in partico- 
lare una riunione di Padri — fra i quali anche il Padre con cui sta par- 
lando — che hanno tutti dei figli nell’eta in cui si parte per il servizio mi- 
litare e che parlano «della prossima guerra... / [...] O comunque di co- 
se / che riguardano insieme i giovani e la morte». Su queste parole pre- 
monitrici si chiude |’Episodio. Nell’vul e ultimo Episodio il Padre si tro- 
va nella casa della Ragazza che ospita il Figlio e dialoga con lei. Secon- 
do quanto gli aveva suggerito l’Ombra di Sofocle, il Padre é costretto a 
supplicare pateticamente la Ragazza di poter spiare attraverso il buco 
della serratura lei e il Figlio mentre fanno |’amore. Essere spettatore del 
loro rapporto sessuale é il suo modo di esserne protagonista. La Ragaz- 
za accetta ridendo e il Padre esce. Riscoperta dolorosamente la propria 
teale condizione di figlio, il Padre é spinto da una irresistibile pulsione 
voyeuristica a riviverla nel sesso del Figlio subendo |’umiliazione di do- 
ver guardare attraverso il buco della serratura. Giunge il Figlio, che do- 
po un dialogo va nella camera da letto con la Ragazza. Mentre guarda 
dal buco della serratura il Padre recita un monologo in cui confessa al 
Figlio che i padri «sono tutti impotenti»®*, umiliati dal corpo giovane dei 
figli, dallo scandalo del loro «membro fresco, umile, assetato», che é il 


gt. Corsivo nel testo. 
92. Corsivo nel testo. 
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vero scettro del potere sessuale. Nel momento in cui prende il coltello 
che aveva donato a Figlio e che questi gli aveva «cosi ben restituito» 
quando lo aveva accoltellato, il Padre infatti sa di compiere un «regici- 
dio»: «Ci sono delle epoche nel mondo / in cui i padri degenerano / e 
se uccidono i loro figli / compiono dei regicidi»®’. Luccisione avviene fuo- 
ri scena. La sua descrizione viene spostata nell’Epilogo, ambientato in 
una stazione ferroviaria (come il sogno iniziale). Dopo essere stato in 
prigione il Padre vive come un barbone (ridotto anch’egli a un mendi- 
cante come Edipo) nel vagone di un treno abbandonato e racconta co- 
me ha ucciso il Figlio a un altro mendicante di nome Cacarella. Dopo 
averlo ucciso si é chinato sul suo corpo per abbottonargli i calzoni: «Ho 
toccato, / cosi la piccola sfinge rinchiusa in quel grembo glorioso: / e ho 
capito che il suo mistero era rimasto / intatto». Dopo che il mendican- 
te se n’é andato (e che un ferroviere che lo chiama Bersagliere gli ha da- 
to cento lire) il Padre prosegue il suo monologo continuando a rivolgersi 
a Cacarella e ricordando la moglie, che mentre lui era in prigione si é im- 
piccata (come Giocasta in Edipo re e come il protagonista di Orgza) e le 
sue ultime parole sarebbero state «Non voglio pit amare coloro che 
amo». Da sempre i padri vogliono far morire i figli e i figli vogliono uc- 
cidere i padri — prosegue il racconto del Padre — ma lo strano é che egli 
non voleva uccidere il figlio, bensi esserne ucciso, ma lui «non voleva né 
uccidermi né lasciarsi uccidere!! [...] / Non gliene importava niente di 
me». Quando il Padre ha concluso con questa «szvossi del rapporto tra 
padre e figlio» 4 il suo «affabulare solitario» interviene lo «Spirito del 
Figlio», che chiama il Padre Bersagliere e lo esorta a rientrare nel vago- 
ne, dato che sta per piovere ed @ quasi notte. Preso dal suo paranoico 
affabulare, il Padre vorrebbe ricominciare daccapo il racconto, ma la 
tragedia si chiude sulle sue parole interrotte. 

La tragedia Porcile ripropone in forma diversa il caso di Teorema (an- 
ch’esso nato, d’altronde, come pzéce in versi)°. Questa volta il lettore si 
trova di fronte a un dramma in versi che sta, rispetto all’omonimo II Epi- 
sodio della sceneggiatura del film, in un rapporto analogo a quello del 
racconto Teorema nei confronti del film. Nel caso di Porcile anziché uno 
sdoppiamento fra racconto e rappresentazione cinematografica si ha uno 


93. Corsivo nel testo. 

94. Corsivo nel testo. Il termine sinossi é qui usato nel significato di schematico com- 
pendio di una trattazione. 

95. Cfr. CAP. 11, p. 323. 
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sdoppiamento fra Episodio della sceneggiatura e il testo della tragedia, 
la cui prima stesura viene probabilmente scritta da Pasolini tra la fine del 
1967 € il 1968°°, La sceneggiatura per il film, tratta da questa prima stesu- 
ra, risale probabilmente all’autunno del 1968. Nel passaggio dalla sceneg- 
giatura alla realizzazione del film Pasolini sembra riawvicinarsi al testo tea- 
trale: l’esperienza delle modifiche operate sul set gli suggeri probabil- 
mente alcuni cambiamenti accolti nella seconda stesura (non definitiva), 
terminata nel 1972. Questo intreccio redazionale é all’origine della forte 
analogia e talora della sostanziale identita testuale di molte parti dei dia- 
loghi del dramma e della sceneggiatura, a cominciare dal dialogo tra Ju- 
lian e Ida che apre il 1 Episodio e che ricalca testualmente, a parte il pas- 
saggio dalla prosa ai versi, il dialogo che apre la sceneggiatura. Anche i 
dialoghi che si svolgono tra Julian e Ida nel 11 e Iv Episodio ricalcano i cor- 
rispondenti dialoghi della sceneggiatura (il dialogo che si svolge nell’ vit 
Episodio subisce invece notevoli modifiche). Cosi pure il dialogo con la 
moglie in cui Klotz si interroga sull’enigmatico comportamento del figlio, 
che «non é né obbediente né disobbediente» (Il Episodio). Limmagine 
introdotta dal titolo, che costituisce la chiave allegorica del dramma, 
emerge anche in questo dialogo: Klotz si riconosce nelle grottesche raffi- 
gurazioni del grasso borghese in forma di maiale operate da Grosz: «I 
tempi di Brecht e di Grosz non sono affatto passati. / E io avrei potuto 
benissimo essere disegnato da Grosz / sotto forma di un grosso maiale, e 
tu di una grossa / maiala: a tavola naturalmente, io col culo / di una se- 
gretaria sulle ginocchia, e tu / con |’affare dell’autista in mano». 

La tragedia é articolata in 11 Episodi corrispondenti nella distribu- 
zione delle parti del testo alle 10 scene in cui é suddivisa la sceneggiatura: 
l’aumento del numero degli Episodi deriva semplicemente dall’aggiunta 
del breve Episodio Ix in cui Klotz e Herdhitze brindano «alla Fusione», 
aggiunta che consente di inserire un intermezzo comico tra due momen- 
ti drammatici: il lungo monologo di Julian che chiude l’Episodio prece- 
dente e l’incontro di Julian con Spinoza che occupa il successivo. La vi- 
cenda é quella rappresentata nel film, che peré trova nella trasposizione 
teatrale uno sviluppo piu articolato, anche per la maggiore lunghezza del 
testo rispetto alla sceneggiatura. Tema centrale é sempre |’alleanza tra 


96. Cfr. Note e notizie sut testi, in TE, pp. 1183-4. In appendice a Porcile vengono pub- 
blicati una “scaletta” della prima stesura (1967) e i testi del v1 e del vit Episodio esclusi 
dalla prima stesura (TE, pp. 647-58). 

97. Cfr. PCI, p. 1130. 
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vecchio fascismo e nuova democrazia, tra vecchia e nuova borghesia, tra 
vecchio e nuovo capitale, tra vecchio e nuovo potere. Nella sovrapposi- 
zione dei piani storici tra la Germania nazista di Hitler e la moderna Ger- 
mania di Bonn si puo riconoscere un’anticipazione della proiezione alle- 
gorica di Sado. Il giovane protagonista, Julian, figlio del nuovo capitali- 
smo, é incapace di sottrarsi al meccanismo che lo ha prodotto: é impri- 
gionato in una condizione contraddittoria sospesa tra ribellione e confor- 
mismo, diviso e bloccato tra «le sue cinquanta parti conformiste» e «le 
sue cinquanta parti rivoluzionarie» (II Episodio). Incapace di sottrarsi al- 
la sua apatia, ribelle e conformista insieme, come nel film Julian non é co- 
si né un figlio ubbidiente né un figlio disubbidiente (tema gia toccato in 
Affabulazione e che verra ulteriormente sviluppato in Ca/derén). In chiu- 
sura del colloquio con il Padre la Madre si chiede perché lei, pur essen- 
do una madre affettuosa, abbia «questo figlio / che non é né ubbidiente 
né disubbidiente?» (111 Episodio) °*. In apertura del colloquio con Hans 
Guenther che si svolge nel vi Episodio il Padre sottolinea a sua volta che 
Julian «non era un figlio ubbidiente: / e, insieme, non era neanche un fi- 
glio disubbidiente». Julian trova la sua sola evasione nel mondo della 
campagna, recuperando una propria dimensione nel rapporto con gli ani- 
mali. Dopo il dialogo svoltosi nel Iv Episodio in cui ha respinto le avan- 
ces di Ida, confessandole che egli ama ma senza dire «CHI», Julian cade 
ammalato e rimane a lungo a letto come in uno stato di coma, di catales- 
si: non si sa se veda e se oda. Il v Episodio si apre con la Madre e Ida al 
suo capezzale: «Eccolo qui, come un Cristo in croce» (un’espressione 
analoga viene usata da Herdhitze in chiusura del vii Episodio: «quel po- 
vero ragazzo crocifisso») 9°. Nel loro dialogo la Madre e Ida dimostrano 
di essersi fatte nel corso del tempo due immagini diametralmente oppo- 
ste della personalita di Julian, il che ne accentua il carattere enigmatico. 
Nell’Episodio successivo si svolge un lungo colloquio tra il Padre e il suo 
segretario factotum, Hans Guenther, che gli porta buone notizie: dopo 
accurate indagini ha saputo che il signor Herdhitze — il peggiore concor- 
rente delle sue industrie e suo awersario politico, «l’uomo nuovo della 
Germania Occidentale» — altri non é che il Signor Hirt, criminale nazista 
colpevole di delitti contro l’umanita e di orribili esperimenti sugli ebrei, 
all’epoca professore di anatomia all’Universita di Strasburgo, che si é fat- 
to la plastica facciale. Nel 1942 Hirt aveva inviato a Himmler un «rapporto 


98. Cfr. CAP. 11, p. 395. 
99. Cfr. CAP. 11, nota 314. 
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segreto» avente per oggetto «Raccolta di crani / di commissari bolscevi- 
chi ebrei / per ricerche scientifiche / all’Universita di Strasburgo». Oltre 
cento ebrei vennero uccisi appositamente nelle camere a gas e i loro ca- 
daveri furono portati all’Istituto di Anatomia di Hirt. Hans Guenther ha 
avuto queste notizie da un certo signor Ding, che ora si fa chiamare Clau- 
berg, all’epoca assistente di Hirt. Ma nel momento in cui il Padre si ral- 
legra d’avere in mano le prove per distruggere il suo grande awversario, 
un servo annuncia che, /upus in fabula, é giunto proprio Herdhitze. 

Il vil Episodio é occupato interamente dal dialogo fra i due avversa- 
ri, tutto giuocato sul filo dell’ironia, dell’allusione e della falsa cordialita. 
Herdhitze conosce l’arma di ricatto di cui é entrato in possesso il Padre, 
il quale pero ignora |’arma altrettanto micidiale con cui l’awersario é ve- 
nuto all’incontro. I due uomini non si vedevano dal 1938: sono quindi 
passati ben ventinove anni. Sono emblematicamente diversi anche per 
formazione culturale: umanistica e quindi legata al passato quella di 
Klotz, interamente scientifica quella del cinico Herdhitze. Klotz inoltre 
proviene da una famiglia di grandi industriali: suo padre (che Herdhitze 
chiama «Klotz il Grande») ha riempito Colonia di maestosi complessi in- 
dustriali («ciminiere, ciminiere, ciminiere! / Una Atene di cemento»). Il 
Padre inizia a parlare di Ebrei e ricorda il suo passato nazista a Herdhitze, 
il quale, per contro, inizia a parlare di un episodio accaduto anni prima 
a suo figlio, che aveva fatto sparire due maiali e non si era mai saputo 
perché. Attraverso un discorso che si carica progressivamente di allusi- 
vita, Herdhitze fa capire al Padre di essere venuto a conoscenza dell’a- 
troce segreto di Julian, dichiarandogli esplicitamente il proprio disegno: 
«Io sono qui come concorrente: vengo a distruggerla, / com’é la regola, 
per non farmi distruggere da lei». Le solitarie passeggiate di Julian ave- 
vano sempre come meta quotidiana il porcile, dove Herdhitze lo aveva 
fatto spiare dal suo collaboratore Clauberg, ex Ding, che aveva quindi 
potuto vedere la terribile verita, ovvero cid che il giovane faceva con i 
porci. A questo punto il Padre interrompe il discorso dell’awersario: 
«Basta. Siamo giunti al punto in cui pare / che per lei sia impossibile di- 
re, € per me ascoltare». Su questo silenzio di autocensura carico di sen- 
so sospeso si chiude l’Episodio. Il successivo si apre con un dialogo di 
Ida con Julian, che si é ristabilito e ha ripreso il suo aspetto normale. Ida 
informa Julian della notizia di cui tutta la Germania parla, la fusione del- 
le industrie Herdhitze e Klotz. Ida é venuta a dire addio a Julian poiché 
ha deciso di sposarsi. Al congedo da Ida segue un lungo monologo di Ju- 
lian (in cui sono rifusi i suoi ultimi, lunghi interventi nel dialogo con Ida 
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della sceneggiatura), che riflette su quella «cosa immensa e curiosa» che 
é il suo amore, in cui non c’é «NIENTE DI NATURALE»: solo lui lo conosce, 
quindi «i suoi atti devono essere compiuti in segreto». Ogni mattina si 
avvia verso i campi e incontra i contadini, alcuni dei quali sono italiani, 
che lo salutano e gli sorridono: uno di essi, Maracchione, é meridionale. 
Quando rimane solo, Julian va verso i porcili, dove compie gli atti del 
suo amore innominabile. Durante la notte ha «orribili incubi». In un so- 
gno fatto poche notti prima un maialino gli aveva morso la mano destra 
staccandogli quattro dita, che peré erano rimaste attaccate senza san- 
guinare, come fossero di gomma: «Una vocazione al martirio?»'°°. 

Nel breve Episodio Ix gia accennato si svolge la «festa della Fusio- 
ne», nella quale Klotz e Herdhitze brindano appunto alla «Fusione». I 
due ex nemici hanno deciso di sancire la loro nuova alleanza con la fu- 
sione delle loro aziende. Contemporaneamente nel porcile si svolge iJ 
singolare incontro di Julian con Spinoza, il grande filosofo ebreo (x Epi- 
sodio). Gli interventi di Spinoza nel dialogo sono intessuti di riferimen- 
ti alla sua vita e soprattutto di citazioni delle sue opere: in particolare |’E- 
tica, naturalmente, ma anche il Tractatus theologico-politicus. Spinoza si 
presenta subito come un filosofo eretico, la cui eresia diede scandalo per- 
ché non volle tacerla: «La Sinagoga / mi offerse molto denaro, perché ta- 
cessi / e la mia eresia non desse scandalo. Non accettai»'*'. Giunse 
all’«abiura» contro il conformismo dei padri. Pasolini fa dunque di Spi- 
noza un doppio ideale e un interlocutore che puo illuminare Julian sul- 
la «schiaviti» del suo eros: «Un intero capitolo della mia “Etica”, gio- 
vane Julian, / si intitola “La schiavith umana, ossia... / le forze degli af- 


100. Cfr. CAP. 11, pp. 397-8. Sulla rappresentazione del martirio e del sacrificio ritua- 
le nel cinema e nel teatro di Pasolini cfr. S$. Rimini, La ferita e l’assenza. Performance del 
sacrificio nella drammaturgia di Pasolini, postfazione di R. Tessari, Bonanno, Acireale-Ro- 
ma 2006. 

1o1. Filosofo olandese di famiglia ebraica (i genitori furono costretti ad abbandonare 
il Portogallo e a convertirsi al cristianesimo a seguito dell’intolleranza religiosa), Baruch 
Spinoza é stato uno dei maggiori esponenti del razionalismo del xvi secolo, antesignano 
dell’Muminismo e della moderna esegesi biblica. Nel 1656 fu scomunicato. In vita fu no- 
to soprattutto per lo scalpore suscitato dal Tractatus theologico-politicus (1670), in cui di- 
fendeva la liberta di pensiero da ogni ingerenza religiosa e statale. Il Tractatus suscito no- 
tevole scandalo sia negli ambienti cattolici sia in quelli protestanti e procuré a Spinoza la 
fama di ateo e blasfemo. La sua opera pitt famosa é l’Ethica more geometrico demonstra- 
ta (pubblicata postuma nel 1677, l’anno della sua morte), in cui sviluppa una sintesi ori- 
ginale tra la nuova scienza del suo tempo e la tradizionale metafisica neoplatonica. Aven- 
do come fine ultimo l’etica, Spinoza intendeva proporre la sua filosofia come un modo 
per attraversare la vita in serenita e letizia. 
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fetti”. Non c’é dubbio: é un affetto / che ti attrae tra questi porci, e quin- 
di ne sei schiavo». Julian conferma |’affermazione di Spinoza: «Mai af- 
fetto fu pit forte di questo che mi attrae tra questi porci». Come accen- 
nato, l'intero dialogo tra Spinoza e Julian si svolge attraverso un fitto tes- 
suto di citazioni tra virgolette dell’ Etzca: alcune sono quasi letterali, in al- 
tre il testo viene adattato alla situazione di Julian'**. Spinoza ricorda a 
Julian che proprio la sua Erica é l’'ultimo libro ch’egli ha letto, o meglio, 
ha cominciato a leggere: «Ne hai letto solo poche pagine, che riguarda- 
no Dio». Julian prosegue il testo di una citazione iniziata da Spinoza e 
conferma: «Si: ti avevo imparato a memoria perché non ti capivo». Spi- 
noza svela a Julian l’inutilita di ogni ricerca di una spiegazione raziona- 
le della sua condizione. Egli é chiamato a testimoniare una realta “di- 
versa”: quel suo modo di comunicare che suo padre chiama «né obbe- 
dire né disobbedire» é una «forma di linguaggio / che nessuna Ragione 
puo spiegare». In chiusura del dialogo a Julian, che gli risponde che non 
vuole essere «ridotto a cavia» nemmeno della sua Etica, Spinoza replica 
ch’egli é li «per abiurarla». Con questa dichiarazione di abiura Pasolini 
completa il proprio rispecchiamento nella figura di Spinoza. 

Contemporaneamente, nel bel mezzo della festa della Fusione Hans 
Guenther annuncia al padre che é arrivata una delegazione di contadini 
che chiedono di comunicare una notizia e che hanno facce tristi, da fune- 
rale (XI Episodio). Per loro parla Maracchione, il contadino italiano, che 
comunica a Herdhitze che Julian é stato divorato dai maiali. Herdhitze ac- 
coglie la notizia con freddezza, mostrandosi preoccupato solo del fatto 
che dell’episodio non sia rimasta la minima traccia, nemmeno una suola 
di scarpa, un bottone. Appuratolo, intima ai contadini di non dire nien- 
te a nessuno: «Allora, sssssst! Non dite niente a nessuno»'®, Lalleanza 
tra vecchio e nuovo capitalismo sancita con la fusione impone pit che 
mai il silenzio su tutto cid che pud dare scandalo. 

Il tema del sogno come altro dalla realta e come altra realta, gia emer- 
so in Affabulaztone, diviene il motivo centrale di Calderon, l' unica tra- 
gedia pubblicata in volume da Pasolini'**. Pasolini ne pubblica anzi 


102. Cfr. Note e notizie sui testi, in TE, p. 1186. 

103. Ivi, p. 643; é la stessa frase, pronunciata da Kulen, che chiude la sceneggiatura 
di Porcile (PC 1, p. 1174): cfr. CAP. 11, p. 398. 

104. P. P. Pasolini, Calderén, Garzanti, Milano 1973. Il primo abbozzo del dramma 
viene steso nel 1967. Nell’intervista rilasciata a Jon Halliday nel 1968 Pasolini accenna al 
progetto di un film che avrebbe dovuto intitolarsi Ca/derdn (Pasolini su Pasolini, cit., in 
SPS, p. 1380). 
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presso Garzanti due edizioni: la prima nel settembre del 1973, la secon- 
da nei primi mesi del 1974. Pasolini pretende questa seconda edizione 
(come gia avvenuto per Poesia in forma di rosa), interviene sul testo e 
cambia il nome della protagonista e di un altro personaggio: negli Epi- 
sodi XII, XIII, XIV e XVI la «Maria Rosa» della prima edizione torna a chia- 
marsi Rosaura, nel xIv «Pablo» diventa «Enrique»'®’. Nel dramma Pa- 
solini opera un’originale rilettura della commedia La vita é sogno di Cal- 
derén de la Barca, dalla quale riprende l’espediente teatrale del risveglio 
e in parte anche i personaggi'®*. Diversamente dal testo di Calderon, 
pero, protagonista dei risvegli non é Sigismondo ma Rosaura; il dramma 
si svolge inoltre attraverso cinque diversi risvegli di Rosaura in luogo del- 
l’unico di Sigismondo nella commedia di Calderén. Lopera é in sostan- 
za creazione originalmente pasoliniana. Come gia emerso pit volte (si 
pensi in particolare a Edzpo re e alla Divina Mimesis) il rifacimento é sem- 
pre in Pasolini ri-creazione, pastiche, contaminazione. In Calderén, che 
si propone come tragedia politica, Pasolini affronta il tema dei rapporti 
sotterraneamente intercorsi tra il potere neocapitalistico e la contesta- 
zione studentesca del Sessantotto, da lui considerata come esplosione in 
qualche modo voluta e programmata dal nuovo potere per liberarsi del- 
le strutture arcaiche che appesantivano la societa e ne limitavano il po- 
tenziale consumistico, per rinnovare il sistema grazie alla carica di rivol- 
ta dei suoi stessi figli. La capacita di omologazione dello Stato borghese 
ha assorbito, appropriandosene, anche la trasgressione. Laffermazione 
della capacita dello Stato borghese di assimilare le spinte rivoluzionarie 
all interno di una dialettica di trasformazione e di rinnovamento era mo- 


105. Sulle ragioni che indussero Pasolini a chiedere una seconda edizione e ad ope- 
rarvi i cambiamenti accennati cfr. Note e notizte sui testi, in TE, pp. 1189-90. I] testo ripro- 
dotto in TE é naturalmente quello della seconda edizione. 

106. Il titolo del dramma di Calder6n era stato precedentemente riecheggiato in una 
commedia di Alberto Moravia, La vita é gioco, Bompiani, Milano 1969. In una recensio- 
ne Cesare Musatti ha rilevato che nel dialetto veneto la parola calderén significa “grossa 
caldaia”, ma indica, per antonomasia, anche l’inferno: Calderén, Velazquez, Pasolini, in 
“Sipario”, 335, aprile 1974, p. 55 (il significato trova riscontro alla voce caldieron nel Dr- 
ztonarto del dialetto veneziano di G. Boerio, edito nel 1829 a cura di D. Manin). La prima 
rappresentazione di Ca/derdn ando in scena al Teatro Metastasio di Prato nel 1978 per la 
regia di Luca Ronconi: interpreti Gabriella Zamparini, Edmonda Aldini, Nicoletta Lan- 
guasco, Miriam Acevedo, Anita Laurenzi, Carla Bizzarri, Giacomo Piperno, Franco Mez- 
zera, Mauro Avogadro e Giancarlo Prati; scene di Gae Aulenti. Il dramma é stato suc- 
cessivamente messo in scena dal Teatro Stabile Friuli-Venezia Giulia a Pordenone il 7 
marzo 1980, con la regia di Giorgio Pressburger; interpreti principali Paolo Bonacelli, 
Francesca Muzio, Carmen Scarpitta, Marina Dolfin, Gianni Galavotti. 
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tivo non nuovo in sé'°”. Al di la degli aspetti pit o meno condivisibili del- 
la sua analisi, Pasolini ha pero avuto il merito di individuarlo all’interno 
della situazione storica contemporanea. In Ca/derén Pasolini prosegue 
inoltre il suo viaggio nel mondo degli «esclusi» per ragioni di razza, di 
diversita sessuale, di inferiorita sociale: omosessuali, prostitute, negri, 
meridionali, poveri sono accomunati nella medesima condizione di 
emarginazione e perseguitati da un’unica violenza del potere. Compare 
anche il tema della follia, particolarmente nell’episodio dell’ improwvisa 
afasia di Rosaura: la follia € qui, come in Foucault, «il linguaggio esclu- 
so»'°*, ovvero il linguaggio degli esclusi. 

Il dramma si articola in 16 Episodi intervallati da 3 Stasimi affidati al- 
la voce di uno speaker, con il primo dei quali si apre la scena'®®. Lo 
speaker si dichiara delegato dall’autore a dire «poche parole d’introdu- 
zione», parole che assumono il tono di una polemica rivolta a precisi de- 
stinatari attraverso una excusatio non petita: «Egli si scusa ad ogni modo 
soprattutto con i competenti della nuova epoca che sta cominciando, 
presenti in questo teatro, che — pur magari avendo la sua eta — sono co- 
si informati sul presente e sulle possibilita del futuro [...]. Cosi, almeno, 
in questa nottata del 1967». La tragedia, ambientata a Barcellona, si apre 
con il primo risveglio di Rosaura, figlia di Basilio Re. Al risveglio Rosau- 
ra non sa pit chi é né dove sia, non riconosce pitt la sorella Stella e non 
sa nulla della sua famiglia. Invoca solo una cosa: «voglio tornare la da 
dove sono venuta!» (I1)"°. La sorella cerca invano di richiamarla alla 
realta. Come Affabulazione, anche Calderén si apre dunque con un ri- 
sveglio traumatico che sconvolge il rapporto del protagonista con la 
realta. Alla sorella che le chiede cos’ha sognato quella notte Rosaura ri- 
sponde perentoriamente: «Non ho sognato niente, perché QUESTO é un 
sogno». La sorella la esorta allora, come unica soluzione possibile, a fin- 
gere di adeguarsi alla realta: «fingiamo di fare un gioco». A Rosaura che 
le ripete «Io voglio soltanto tornare dov’ero veramente!» la sorella re- 


107. Cfr. in particolare una riflessione di W. Benjamin sulla “Neue Sachlichkeit”: 
«Lapparato borghese di produzione e pubblicazione puo assimilare e anzi diffondere 
quantita sorprendenti di temi rivoluzionari, senza per questo mettere seriamente in que- 
stione la propria esistenza e l'esistenza della classe che lo possiede» (L’autore come pro- 
duttore, in Id., Avanguardia e rivoluzione, trad. it., Einaudi, Torino 1973, pp. 207-8). 

108. Cfr. M. Foucault, La follia, l’opera assente, in Id., Scritti letterart, trad. it., Fel- 
trinelli, Milano 1971, pp. 106-7. 

109. Nell’antica tragedia greca lo stasimo era il canto del coro nell’ orchestra inserito 
tra due episodi, che costituiva un momento interlocutorio. 

10. Cfr. il vil Episodio: (Rosaura a Carmen) «fammi tornare da dove sono venuta». 
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plica mostrandole l’anello d’oro antico ereditato dalla loro madre che lei 
per prima cosa ogni mattina si é sempre infilata al dito, un esemplare del 
quale compare nel quadro Las meninas di Velazquez: Rosaura deve ab- 
bandonarsi al gioco di rinvii tra finzione e realta proprio come nelle Me- 
ninas. E evidente il richiamo alla famosa analisi del quadro di Velazquez 
operata da Foucault. I riferimenti al quadro condotti alla luce dell’a- 
nalisi di Foucault affiorano pit volte nel corso dell’opera"’. Rosaura vi- 
vra cosi la propria irrealta come una realta riflessa in uno specchio: sara, 
come il pittore, insieme dentro e fuori del quadro. 

Nell’Episodio successivo la madre di Rosaura Dona Lupe e la sua 
amica Dofia Astrea — due «buone cattoliche» — parlano del caso di Ro- 
saura. Dopo avere accennato alla confessione Dofia Astrea fa presente 
che esiste anche «un modo di assoluzione diverso da quello cattolico, / 
una terapia in cui bastano la memoria e la coscienza...», ovvero la psica- 
nalisi, ottenendo pero una dura replica da Dofia Lupe, che detesta 
Freud: «Non ricominciamo con quel tuo ignobile Ebreo. / Non voglio 
ascoltare». Dona Astrea ha una moderata e pragmatica simpatia per l’op- 
posizione; c’é «una nuova leva di cattolici borghesi» che possiedono in- 
dustrie in Catalogna e i cui figli studiano all’universita: «una volta mor- 
to il Caudillo» la situazione cambiera. Entrano a questo punto Rosaura 
e Stella e subito dopo entra in scena Sigismondo, intellettuale antifasci- 
sta vissuto in esilio e di famiglia nobile «anche se con una parte di san- 
gue ebreo. / Cattolico comunque di religione, borghese di cultura». Si- 
gismondo é in parte ebreo, con evidente richiamo all’«ignobile Ebreo» 
detestato da Dofia Lupe: dietro il suo nome si nasconde dunque per Pa- 
solini anche un altro Sigismondo, Sigmund Freud. Nei suoi eloquenti di- 
scorsi Sigismondo si dimostra intellettuale aggiornatissimo citando uno 
dopo l’altro Barthes"? e Bufuel (dei quali é amico), Machado e Unamu- 
no, Goytisolo e Rafael Alberti, Jiménez e Picasso. Rosaura manifesta 


un. Cfr. Le damigelle d’onore, in M. Foucault, Le parole e le cose: un’archeologia delle 
sctenze umane, trad. it., Rizzoli, Milano 1967, pp. 17-30. Sulla presenza di Velazquez in Cal- 
deron cfr. F. Galluzzi, Pasolini e la pittura, Bulzoni, Roma 1994, pp. 64-70. Tra i pil recen- 
ti contributi su Calderén cfr. A. Maggi, “Calderon”, Norman O. Brown, and the Desengano 
of the World, e P. Vanhove, Gray Mornings of Tolerance: Pasolini’s “Calderon” and the Liv- 
ing Theatre of New York (1966-1969), in “Studi pasoliniani”, 5, 2011, pp. 11-29 e 31-46. 

112. Cfr. TE, pp. 666, 675-6, 680, 718. 

113. «Ne vien fuori questo discorso amaro / e spiritoso, vagamente brechtiano. I] ca- 
none / € sospeso pero! Secondo la giusta interpretazione / del mio amico Barthes». In 
questo passo Pasolini fa riferimento all’intervista di Barthes ampiamente citata nel suo 
saggio La fine dell’avanguardia, gia considerato (cfr. CAP. 11, p. 378). 
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un’istintiva attrazione per Sigismondo. Nel II Stasimo lo speaker informa 
pli spettatori che l’autore ha immaginato |’episodio successivo «come se 
si svolgesse all’interno del quadro de “Las meninas” di Velazquez». Lau- 
tore li prega dunque di sentirsi per una decina di minuti «gli spettatori 
del vecchio teatro come rito sociale [riferimento al Manifesto per un nuo- 
vo teatro], e di godere ci che é stato fatto per il vostro godimento». Nel 
I Episodio Basilio Re e Lupe Regina si parlano infatti «(dallo spec- 
chio)»"+, cosi come possono essere scorti in uno specchio nel quadro di 
Velazquez i personaggi di Filippo Iv e di sua moglie Marianna. In que- 
sto Episodio la rappresentazione scenografica si colloca all’interno del 
quadro, sottolineando la forte presenza dell’elemento metateatrale nel- 
l'impianto drammaturgico dell’opera, gia introdotta dagli interventi del- 
lo speaker, portavoce e doppio dell’autore. 

Nell’introduzione all’Episodio proposta nello Stasimo e nella sce- 
nografia pittorica dell’Episodio stesso appare manifesto il richiamo al 
saggio di Foucault, che insiste sulla natura metapittorica del quadro, sul 
complesso intreccio di sguardi sviluppato al suo interno — a iniziare dal 
momento in cui lo sguardo dello spettatore si incrocia con quello del pit- 
tore''’ — e sulla funzione centrale dello specchio, che fanno del quadro 
«una sorta di rappresentazione della rappresentazione classica»"*. Par- 
landosi dallo specchio il re e pid ancora la regina interrogano Rosaura, che 
non é presente nella scena ma solo nel quadro, per avere la sua confessio- 
ne: «confessa a tuo padre che set innamorata dt Sigismondo»"”. Dato che i 
personaggi rimangono all’interno del quadro, Rosaura viene identificata 
con la figlia del re, 'infanta Margherita, che é al centro del quadro anche 
se é una bambina e non una donna come Rosaura. Nel ritratto della sua 
figura e dei suoi abiti abbozzato dalla Regina Pasolini indugia in una vir- 
tuosistica descrizione del colore rosa dei fiori che porta sull’abito all’al- 
tezza del petto che richiama la descrizione dei colori della Depostzione di 
Pontormo inserita nella sceneggiatura della Ricotta™*. Anche il padre sol- 


114. Corsivo nel testo. 

115. «Nell’istante in cui pongono lo spettatore nel campo del loro sguardo, gli occhi 
del pittore lo afferrano, lo costringono ad entrare nel suo quadro» (Foucault, Le parole e 
le cose, Cit., p. 19). 

16. Ivi, p. 30. 

117. Corsivo nel testo. 

118. «Dei fiori d’un rosa che non otterresti stingendo / nessun rosso, o infiammando nel- 
la memoria / nessun colore acerbo di bacca, ribes 0 corniolo, / un rosa che é i] fantasma car- 
taceo del viola, / divenuto prima arancio, e poi tuffato nell’aurora»: cfr. CAP. 1, pp. 346-7. 
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lecita Rosaura a confessare «l’inconfessabile»: solo cosi lui e la madre po- 
tranno perdonarla e rigenerarla. Basilio Re tende a incarnare un esercizio 
moderno e democratico del potere: un potere che pu6 permettersi di es- 
sere buono, «anzi DEVE essere buono». Dato che Rosaura non vuole con- 
fessare, Basilio cambia atteggiamento: lei non potra mai amare Sigismon- 
do, che é «un antifascista, vissuto in esilio, schedato, / sorvegliato a do- 
micilio, un essere contaminato / dalla poverta, ch’egli difende tradendo la 
ricchezza, / e — come ha detto tua madre parlando degli Ebrei — / le au- 
torita dello Stato farebbero ben a mettere a muro». 

Nell’Episodio seguente Stella e Manuel, medico curante di Rosaura 
e innamorato di lei, parlano del suo problema psichico. I] secondo ri- 
sveglio di Rosaura si compie in un convento di suore adibito a casa di cu- 
ra psichiatrica (V Episodio): Rosaura grida invano chiedendo la restitu- 
zione del suo corpo di cui é stata espropriata. Sopravviene Manuel, che 
decide di farla uscire dalla casa di cura e di lasciarla tornare nel mondo. 
Recuperata la sua liberta Rosaura raggiunge Sigismondo, con il quale ha 
un lungo colloquio (v1 Episodio). Rosaura dichiara il suo amore a Sigi- 
smondo, che peré le risponde che questo amore é impossibile e le rive- 
la la realta che ha sempre tenuta nascosta. Durante la guerra civile lui e 
sua madre erano innamorati, ma dopo la sconfitta non l’aveva piu rivi- 
sta per molti anni. Ritornato a Madrid durante la Seconda guerra mon- 
diale la cercé subito.ma non trovo pit la fanciulla che aveva amato: al 
suo posto trovd Dofia Lupe, passata dalla parte del regime franchista. Ri- 
trovatala cosi la violent «per odio e vendetta, / o per un amore che non 
voleva pit chiamarsi cosi». Da quella violenza é nata Rosaura: Sigi- 
smondo é suo padre, quindi non pud amarla come un uomo ama una 
donna. Se il sogno é finito, non per questo pero deve finire l’amore, pro- 
prio come in La vita é sogno di Calderon. Per il Sigismondo del dramma 
di Calderén, che si era innamorato di una donna vista in sogno, «il so- 
gno era destinato a finire, / ma non quel suo amore». Determinando l’in- 
serimento del testo di riferimento nel testo del rifacimento, la citazione 
sancisce il gioco di specchi che Pasolini ha instaurato tra il proprio testo 
e quello di Calderén: un gioco di specchi analogo a quello realizzato da 
Velazquez nelle Meninas. 

Con il terzo risveglio di Rosaura (vi Episodio), la cui realta si é ora 
trasformata in quella di una prostituta, la scena si sposta in un misero 
ambiente popolare. Ancora una volta é la realta in cui si é svegliata a co- 
stituire per Rosaura un sogno: la realta a cui chiede disperatamente di 
tornare é quella della sua precedente condizione perduta. Alla sorella 
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Carmen che le chiede cos’abbia sognato Rosaura risponde con le stesse 
parole gia usate nel primo Episodio: «Non ho sognato niente, perché 
QUESTO é un sogno». Come nel primo Episodio, la sorella la invita al gio- 
co della finzione, ma infine le dice di lavarsi «tra le gambe», come fa ogni 
mattina in attesa dei clienti. Entra successivamente in scena la figura di 
Pablo (vim Episodio), studente di sinistra con una nascente tendenza al- 
la “diversita”, che gli amici - i «maledetti / membri normali» — hanno 
spinto a forza deridendolo nella baracca di Rosaura (che si trova nel vil- 
laggio di baracche di C’an Mulet alla periferia di Barcellona) per co- 
stringerlo ad avere un rapporto sessuale. I] giovane chiede disperata- 
mente a Rosaura di farlo uscire e le da ugualmente le sue dieci pesetas. 
Pablo ha gia deciso di autoemarginarsi dalla societa rifiutandone schemi 
e convenzioni: «Ho deciso il mio destino. / Drop out!». Nel corso del 
dialogo il giovane si scopre peraltro legato a Rosaura da una comune 
condizione di esclusi: quella condizione che unisce pederasti, puttane, 
andalusi, negri, poveri. Pablo ne parla spesso con Velazquez", «uno che 
ama i ragazzi», che € «come Socrate per i ragazzi Ateniesi» e che infatti 
ora é in prigione. Velazquez «é un leader!». Nelle risposte di Pablo alle 
domande di Rosaura Pasolini inserisce riflessi autobiografici: «Perché 
amare troppo da bambini la propria madre, / oppure nascere in Anda- 
lusia, oppure / far fare l’amore a un giovane che poi paga e se ne va’?®, / 
sono fatti che, una volta accaduti, non li puoi abolire». Per sostenere le 
sue tesi Pablo elenca le sue letture di ideologi d’opposizione, dai Grund- 
risse marxiani a Marcuse e Malcolm X™. Ascoltandolo, Rosaura si é in- 
namorata di Pablo e glielo dichiara appassionatamente nel momento in 
cui il giovane se ne deve andare: «Amore! Mi fa male il cuore a lasciar- 
ti!». Pablo le promette di tornare. Rosaura parla successivamente di Pa- 
blo con la sorella, confermandole di essersene innamorata (IX Episodio). 
La scena ritorna quindi all’interno del quadro di Velazquez: Basilio ora 
é solo, «riflesso nello specchio. Forse, anch’egli riflesso / qui dentro, c’é 
con me |’Autore» (X Episodio). Basilio ordina ai suoi due servi Melainos 
e Leucos (che riappariranno nel xv Episodio) di andare a C’an Mulet, 
dove Rosaura nella sua baracca sta attendendo una visita «e sta per ve- 


119. Lomonimia non stabilisce alcun riferimento con il pittore Velazquez. 

120. Cfr. Vers? del testamento, in Trasumanar e organizzar: «pit caldo e vivo é il cor- 
po gentile / che unge di seme e se ne va,/ [...]» (P. P. Pasolini, Trasumanar e organizzar, 
Garzanti, Milano 1971, p. 106: TP I, p. 118). 

121. Cfr. TE, p. 710; sulla serie di autori citati in modo un po’ approssimativo cfr. le 
precisazioni contenute nelle Note e notizie sui testi, ivi, pp. 1193-4. 
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nire a sapere / la sua nuova rivelazione». Si verifica infatti una seconda 
agnizione drammatica. Un prete svela a Rosaura, disperata perché Pablo 
non ritorna, che il ragazzo é suo figlio (x1 Episodio): il figlio che aveva 
partorito ancora fanciulla dopo esser stata violentata da un certo Sigi- 
smondo poi finito in carcere e che le era stato sottratto. Lei aveva accet- 
tato tutto con rassegnazione: «Hai subito la violenza di un ragazzo, sen- 
za odiarlo. / Hai fatto un figlio, e l’hai perduto, senza protestare». Ma il 
figlio che lei credeva perduto é vissuto invece nella casa di una ricca fa- 
miglia di Barcellona. I signori che hanno adottato hanno saputo del suo 
incontro con Pablo e ora che lei l’ha conosciuto si sono rivolti a lui. La 
seconda agnizione drammatica rivela quindi una seconda situazione di 
amore incestuoso e impossibile: la prima riguardava il rapporto padre- 
figlia, la seconda il rapporto madre-figlio. Anche in questo caso inoltre 
la nascita € conseguenza di una violenza. 

Il successivo risveglio — il quarto — coglie Rosaura in una famiglia al- 
to-borghese (XII Episodio). Si ripete la situazione dei precedenti risvegli: 
Rosaura non sa dove si trova, non riconosce la sorella Agostina, che cer- 
ca invano di richiamarla alla realta ricordandole suo marito e i suoi figli. 
Rosaura si riaddormenta e al successivo risveglio sembra ritornata alla 
normalita, ma viene colta da disturbi del linguaggio: parla in modo scon- 
nesso confondendo verbi, nomi ed aggettivi tra i quali non sa pid in- 
staurare la giusta relazione. La babelica confusione linguistica di Rosau- 
ra coincide con la perdita dei nessi logici tra gli elementi del linguaggio. 
Il caos afasico di Rosaura é l’espressione linguistica della dissoluzione 
dell’ordine razionale, familiare e sociale su cui si reggeva la sua esisten- 
za: essa non sa pil riconoscersi nel mondo che la circonda. Manuel, il 
medico che la esamina, emette una diagnosi di afasia citando Jakobson 
(x1Il Episodio) '”*, sottolineando peraltro al marito Basilio che la ragione 
profonda del caos in cui Rosaura é caduta é un’altra. La borghesia, che 
vuole liberarsi del suo passato e di istituzioni ormai inutili come la Chie- 
sa, non poteva farlo da sola: é allora ricorsa ai suoi figli, «agnelli rivolu- 
zionari». Rosaura é stata coinvolta in questa rivoluzione: guarira «per la 
primavera del ’68, ripeto, / mettiamo a Maggio», quando essa, «che ha 
trovato il modo / di disobbedire senza essere disobbediente / ritornera 
a obbedire senza essere obbediente». Ritorna dunque la condizione del 
non essere «né obbediente né disobbediente», gia rilevata nel figlio Ju- 


122. Cfr. R. Jakobson, I farsi e il disfarsi del linguaggio. Linguaggio infantile e afasta, 
trad. it., Einaudi, Torino 1971. 
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lian dal padre e dalla madre in Porcile. Basilio interrompe bruscamente 
Manuel: «Medico stronzo, la faccia finita. / [...] / Guarisca mia moglie, 
e stia zitto». Borghese moderno, cinico e aggiornato, Basilio conosce 
perfettamente le trasformazioni in atto nella borghesia, la nuova socio- 
logia, i problemi sindacali e il radicalismo pacifista degli Stati Uniti in- 
torno ai quali il medico credeva di dargli una lezione. Se nei primi Epi- 
sodi il personaggio di Basilio era Re-padre, ora diviene marito borghese: 
si sdoppia in queste due figure speculari impersonando perd sempre il 
Potere, l’autorita, nella forma paterna come in quella maritale. 
Successivamente Basilio puo festeggiare in modo solenne con i fa- 
miliari ~ tra i quali Sigismondo, che ora é il «vecchio suocero reaziona- 
rio» — la guarigione della moglie (xIv Episodio). Basilio ha una conce- 
zione pragmatica e riformista del potere: é disposto ad assecondare il 
cambiamento della societa anche «a costo / di allearsi ai comunisti». Nel 
brindisi «A Rosaura recuperata» Basilio dice al figlio Carlos di rivolgere 
alla madre queste parole: «Grazie d’essere tornata nel lager / dove sia- 
mo costretti tutti a vivere / cercando le liberta che possiamo!». La festa 
viene pero interrotta dai rumori di spari e di scontri tra studenti e poli- 
zia che giungono dalla strada. Un giovane, Enrique, chiede disperata- 
mente di aprirgli la porta. Basilio lo fa entrare e parla con lui in modo 
cordiale e “democratico”. Il giovane partecipava a una manifestazione 
ed era inseguito dalla polizia. Il dialogo pone in evidenza | ingenuo ri- 
bellismo, sostanzialmente borghese, del giovane. Rosaura gli chiede di 
raccontare un po’ della sua vita, mostrando interesse nei suoi confronti. 
Dopo la risposta di Enrique il giovane e Rosaura cadono in un sonno 
profondo. Basilio ha colto il silenzioso scambio di sguardi e di passioni 
tra i due: «ho visto nei vostri occhi la luce di chi si riconosce. / Come 
Shazaman e la donna del Demone / avete fatto l’amore con gli occhi»'™. 
Come accennato, nella prima edizione del dramma il giovane si chiama- 
va Pablo e si identificava quindi con il Pablo dell’vimt Episodio: anche 
questo amore di Rosaura é dunque incestuoso, seppure inconsapevol- 
mente. Basilio getta uno sguardo sul «ventre» del giovane e — dopo ave- 
re ironizzato sul «Gauchismo, / malattia verbale del marxismo!» — nota 
che nel sonno i] suo membro ha avuto un’erezione. A questo punto de- 


123. La novella del principe Shazaman fa parte del Fiore delle Mille e una notte, cfr. 
PC I, p. 1687: «(DEMONE) Voi due avete fatto l’amore con gli occhi!». Pasolini legge le Mil- 
le e una notte tra la fine del 1972 e i primi mesi del 1973: questo passo @ quindi da porre 
presumibilmente fra le aggiunte al testo pit tarde. 
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cide di chiamare la polizia per awvertirla che lo studente é nella sua ca- 
sa, rivelando la sua reale natura di borghese reazionario, deciso a «di- 
fendere la propria degradata realta»; chiama anzi il comando della Fa- 
lange: «lo studente in questione / é un delinquente politico». 

Nel 11 Stasimo lo speaker informa gli spettatori che |’autore ha im- 
maginato la scena seguente come se si svolgesse «all’interno di una foto- 
grafia rappresentante il dormitorio di un lager», riproponendo quindi la 
scenografia metateatrale gia presentata nel II Stasimo (quando aveva 
informato gli spettatori che l’autore aveva immaginato |’episodio suc- 
cessivo «come se si svolgesse all’interno del quadro de “Las meninas” di 
Velazquez»). Basilio osserva soddisfatto che «Qui nel lager tutto € a po- 
sto» (XV Episodio). Il Potere si é servito di chi lo ha criticato e di chi gli 
si é ribellato per acquistare una pit! completa coscienza di sé e per rinno- 
varsi: «il Potere, che sempre / si era ricreato / uguale a se stesso, / questa 
volta si é ricreato diverso da sé». A questo punto Melainos e Leucos pos- 
sono andare a svegliare Rosaura: é giunto per lei il momento di ricordare 
dov’era prima, di confrontare la realta perduta con la realta presente, poi- 
ché «Da ora in poi / non ci saranno piu altri luoghi dove risvegliarsi» 4. 
Dopo il risveglio, questa volta Rosaura ricorda finalmente il suo sogno, 
ovvero il luogo dov’era stata prima (XVI Episodio). La sua descrizione si 
apre su uno scenario di incubo (in cui si pud scorgere una prefigurazio- 
ne di Sa/6): la sua vita si svolgeva in un lager nazista, tra scheletri viventi: 
«Sui castelli di brande, in fila, stanno / distesi i dannati [...]. / Anch’io so- 
no li. Uno scheletro bianco [...]». Fra gli internati non c’é alcuna solida- 
rieta, al contrario, la legge della sopravvivenza impone il ricorso al tra- 
dimento: ognuno fa di tutto per essere il primo aiutante dei suoi assassi- 
ni. Improvvisamente si sente un canto e una marea di operai entra nel la- 
ger con le bandiere rosse e i mitra imbracciati, portando salvezza e libe- 
razione: «“Siete liberi” — ci ripetono [...] — “Siete liberi!”». Rosaura ha 
dunque sognato i partigiani, la Liberazione, gli operai vittoriosi: era la 
persistenza di questo sogno a determinare il contrasto insuperabile con 
la realta presente e il suo disperato rifiuto della stessa. Ma quell’imma- 
gine della Liberazione era appunto un sogno, destinato a rimanere tale 
dal momento in cui si é installata la nuova realta voluta dal potere. Que- 
sta é infatti la conclusione del dramma, affidata al freddo cinismo di Ba- 
silio: quello di Rosaura é stato realmente un bellissimo sogno, ma pro- 
prio qui comincia la vera tragedia: «Perché di tutti i sogni che hai fatto 


124. Corsivo nel testo. 
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e che farai / si pud dire che potrebbero essere anche realta. / Ma, quan- 
to a questo degli operai, non c’é dubbio: / esso é un sogno, nient’altro 
che un sogno». Calderén porta a conclusione la parabola della prospet- 
tiva storica e politica di Pasolini: se al termine di Poeséa in forma di rosa 
la rivoluzione non era pit che un sentimento, in Calderon la rivoluzione 
@ ormai solamente un sogno. Solo il sogno e il suo oggetto, il passato, so- 
no ormai, ma vanamente, rivoluzionari'”’. 

Bestia da stile & ultima opera teatrale di Pasolini, la cui elaborazione 
si estende lungo I’arco di quasi un decennio (1966-74). Ancora una volta 
il tempo interno dell’opera — il suo farsi come work in progress — segue il 
tempo della vita registrando i cambiamenti che la storia e la realta impri- 
mono su di essa. Linizio della prosa con cui Pasolini apre il testo é molto 
significativo al riguardo: «Ho scritto quest’opera teatrale dal 1965 al 1974, 
attraverso continui rifacimenti, e quel che pili importa, attraverso conti- 
nui aggiornamenti: si tratta infatti di una autobiografia»'?°. La lunga ela- 
borazione di Besta da stile & attraversata dagli avvenimenti cecoslovacchi 
dell'agosto 1968 (il 21 agosto i carri armati russi entrano a Praga), che vi si 
inserirono determinando una vistosa attualizzazione dei significati e dei 
riferimenti storici del dramma, a cominciare dal nome del protagonista, 
Jan, esplicitamente riferito a Jan Palach. La decisione di chiamare Jan il 
«poeta céco» é certamente posteriore alla data del 19 gennaio 1969, quan- 
do lo studente Jan Palach si diede fuoco in piazza San Venceslao per pro- 
testa contro l’occupazione sovietica, morendo tre giorni dopo’. La data 


125. Nell’“autorecensione” a Calderon pubblicata su “Tempo” il 18 novembre 1973 
(poi in Descrizion# di descrizioni, cit., in SLA I, pp. 1931-6), Perché dicono che tl mio Cal- 
deron non ha peso politico?, Pasolini replica alla critica di Adriano Sofri, leader di Lotta 
continua, che aveva dichiarato inesistente il peso politico dell’opera, sostenendo che al 
contrario «Ca/derén é un dramma politico» e precisando: «Ambirei, se mai, che la chia- 
ve della lettura fosse quella di una politica platonica, quella del Convito 0 del Fedro». 

126. TE, p. 761. Sulle complesse vicende testuali e in particolare sulle tre stesure dell’o- 
pera cfr. Nore e notizte sut testi, ivi, pp. 1195-212. I] testo é stato pubblicato postumo in Paso- 
lini, Porcile, Orgra, Bestia da sttle, cit. (TE, pp. 759-853); in appendice vengono pubblicati una 
parte dell’Episodio 1! della prima stesura e | Epilogo della seconda stesura. Nella prosa d’a- 
pertura Pasolini esprime un duro giudizio sul «conformismo di sinistra» dilagante anche nel 
teatro e in particolare nei testi teatrali dell’«ex repubblichino Dario Fo» concludendo: «E 
naturale che in un simile quadro il mio teatro non venga neanche percepito» (TE, p. 762). 

127. Nella rubrica “I] Caos” tenuta su “Vie nuove” il 15 febbraio 1969 Pasolini parla 
a lungo del suicidio di Palach esaltando I’idealismo del giovane, «che gli ha permesso di 
compiere un gesto degno di un eroe antico; di un santo vietnamita moderno». Di segui- 
to, non indica il nome del «poeta cecoslovacco» protagonista di un dramma in versi che 
ha scritto (I dtaloghi, cit., pp. 575-6). 
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d’inizio della stesura indicata da Pasolini nella prosa d’apertura va posta 
in relazione con il viaggio a Praga compiuto nel gennaio del 1965 per par- 
tecipare a un convegno sul tema Letteratura e societa: viaggio al quale é le- 
gata l’ambientazione del dramma in Cecoslovacchia e del quale rimane un 
ricordo nella descrizione del Giardino dei poeti nella Divina Mimesis'*. 
Subito dopo il rientro Pasolini parla del viaggio ai lettori di “Vie nuove”, 
pubblicando insieme all’articolo dei versi intitolati Da “Versi introduttivi 
al Rio della Grana””®, nei quali parla dell’esperienza di questo viaggio di- 
chiarando che «Un mio protagonista potrebbe essere un poeta ceco» e 
ringraziando fra gli altri «il poeta Novomensky»'°, che diverra uno dei 
personaggi di Bestia da stile. Il dramma I! poeta céco 0 Poesia é citato do- 
po Orgia, come dramma gia iniziato ma ancora da concludere, nella let- 
tera che Pasolini invia a Livio Garzanti nell’aprile del 1966 (il «titolo prov- 
visorio» Bestia da stile compare nella lettera inviata all’editore nel gennaio 
1967). Il dramma é ambientato in Boemia nel periodo che va dalla fine 
degli anni Trenta al ’68; si articola in nove Episodi seguiti in Appendice 
da sei Frammenti. La numerazione in sequenza degli Episodi é sempre ac- 
compagnata dall’indicazione del luogo. Il dramma si apre subito all inse- 
gna dell’antitesi con il Coro dei contadini di Semice: «Versi senza metri- 
ca / intonati da una voce che mente onestamente / vengono destinati / a 
rendere riconoscibile l’irriconoscibile» (1 Episodio: Sulla Vitava). Le ini- 
ziali dei primi versi formano |’acrostico «VIVA LO STILE». Compare quin- 
di la figura del protagonista, Jan, le cui prime parole riecheggiano la cita- 
zione di Machado a suo tempo posta a epigrafe di Suzte furlana nella Me- 


128. Parteciparono al convegno per I’Italia anche Carlo Bernari, Giansiro Ferrata, 
Carlo Levi, Mario Spinella e Rossana Rossanda. 

129. “Vie nuove”, 11 febbraio 1965, poi in I dialoghi, cit., pp. 377-8, quindi in P. P. Pa- 
solini, Bestemmia. Tutte le poesie, a cura di G. Chiarcossi, W. Siti, Garzanti, Milano 1993, 
vol. II, pp. 1790-2 (testo non pubblicato in TP). [/ Rro della Grana é uno degli abbozzi rac- 
colti in Ali dagli occhi azzurrt. 

130. Laco Novomensky (1904-1976), poeta e giornalista slovacco la cui vicenda lette- 
raria é strettamente intrecciata con le vicende politiche del suo paese: comunista militan- 
te nel periodo fra le due guerre, cadde in disgrazia durante lo stalinismo e fu arrestato nel 
1951. Tornato in liberta nel 1956, nel 1968 fu tra gli esponenti del nuovo corso di Dubéek. 

131. Cfr. LE Il, pp. 611 e 624. Il punto di svolta nella scelta del titolo puo essere fissato in 
una conversazione che Pasolini ebbe con Adriano Apra e Luigi Faccini pubblicata come 
Dialogo 1 in “Cinema e Film”, 1, inverno 1966-67 (poi, con il titolo Battute sul cinema e con 
modifiche, in Evepirismo eretico). A una domanda in cui i due interlocutori ipotizzavano che 
i suoi sforzi per definire il cinema come langue nascessero da «un’esigenza stilistica» Paso- 
lini risponde: «Voi siete matti. E molto spiacevole, sapete, per un autore, sentirsi sempre 
considerare come una “bestia da stile”» (Empirismo eretico, cit., in SLA I, p. 1542). 
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glio gioventi: «vent’anni in terra di Boemia!». I] testo dichiara quindi su- 
bito in apertura il suo carattere autobiografico. Jan si sta masturbando sul- 
le rive del fiume che bagna il villaggio: é un «diverso» — come in varie for- 
me tutti i protagonisti delle tragedie pasoliniane — e si dichiara subito co- 
me tale. Vive in solitudine la propria vita e il proprio sesso, unico attore e 
testimone dei propri atti. La coscienza della propria diversita diviene in 
lui masochistica «voglia di essere coperto di vergogna». Di tutto questo la 
gente del paese non sa nulla: ignora il suo dramma e non puo prevedere 
«lo scandalo» che egli porta in sé prima che esso esploda. Nella trasposi- 
zione simbolico-autobiografica la Boemia é dunque il Friuli e Semice Ca- 
sarsa. Jan vuole «essere poeta»; sara poeta del suo sesso, del suo paese e 
dei suoi canti popolari (11 Episodio, Semce): 


Tradurro in parole estreme 

anche gli atti degli usi sopravvissuti, 
coi loro lembi di antiche lingue barbare 
perdute nelle eta magiche, 0 i resti 

del sudeto, lingua di liturgie 

solamente boeme — 


celebrero un matrimonio, ornato di umili anemoni, 
fra Rimbaud e Janaéek 


E evidente il riecheggiamento del programma di innalzare il dialetto friu- 
lano alla dignita di lingua poetica enunciato da Pasolini negli articoli pub- 
blicati negli “Stroligut”. Jan sara poeta di una lingua antica — il sudeto, 
trasposizione del friulano — soprawvissuta da eta remote, «lingua di litur- 
gie» in cui le suggestioni magiche e ctonie si fonderanno con le estetiche 
e le tematiche della poesia moderna, la religione dei morti con lo scanda- 
lo della diversita sessuale. Entrano a questo punto in scena una serie di 
personaggi simbolici, tra i quali La penombra, I] mondo campestre, L’an- 
te litteram, La viola, Il fato, Burocrati eterodossi e ortodossi, vari socio- 
logi ed economisti (Schumpeter, Kornhauser, Mannheim, Hoffer, Von 
Mises, De Jouvenel, Veblen) *® e in chiusura II crepuscolo. Dando forma 
ad una animata prosopopea teatrale Pasolini fa parlare questi personag- 


132. Leos Jandéek: musicista ceco (1854-1928) famoso soprattutto per la sua Sinfonietta 
e per i suoi lavori operistici; condusse lunghe ricerche sulla musica folclorica e sui canti 
popolari cechi. 

133. Su questi sociologi ed economisti cfr. Note e notrzte sut testi, in TE, pp. 1202-3. Nel 
testo di Bestia da stile (TE, p. 778, ma gia nella prima edizione) e nelle Note e nottzie sut test?, 
cit. € scritto «Van Mises» anziché «Von Mises» (Ludwig Von Mises, economista austriaco). 
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gi che in rapide quartine di settenari (il suo metro piu caro nella poesia 
giovanile) si rivolgono a Jan ed esprimono il loro giudizio sul suo pro- 
gramma poetico, sulla sua ideologia e sulle sue contraddizioni: «Se ora da 
il suo amore / populista ai poveri, / é perché é fascista; / ma lo stesso amo- 
re // populista dara / se sara comunista». La scena si sposta quindi all’in- 
terno della casa di Semice (11! Episodio), dove Jan vive con la sorella, una 
«Madre avvinazzata» e un padre militare, deluso dalla Destra e sempre 
ubriaco anch’egli, coltivando la sua vocazione poetica emblematicamen- 
te espressa dall’immagine rimbaudiana del «poeta di sette anni». Ha ol- 
tretutto «meta di sangue Ebreo» ed é quindi doppiamente “diverso”. 
Giunge pero la notizia che le truppe tedesche hanno varcato la frontiera 
e stanno marciando verso Praga. LEpisodio successivo é ambientato in- 
fatti nelle montagne dove é in corso la resistenza partigiana. Viene porta- 
to il corpo di un partigiano ucciso, Karel (proiezione del fratello Guido): 
lo «spirito di Karel» rievoca la propria storia. Questi avvenimenti si svol- 
gono intorno a Jan senza che egli in realta vi sia intimamente coinvolto: 
rimane anzi sostanzialmente estraneo ad essi. Vissuta poeticamente, la 
Resistenza rappresenta per lui «Un’idea di stile": uno stilo! / piantata nel 
cuore / fin dove vibrano le corde piu segrete / della mia arpa ceca”. [...] 
Ho fame / della mia storia prenatale, io» (V Episodio, Montagne); «par- 
lai lo Zaum*: / avrei ucciso tutti i professori dell’Universita di Praga, / 
per un solo verso di Rimbaud». Jan ha nella mente Jakobson””, Sklovskij, 
Majakovskij, il Circolo linguistico di Mosca e l’OPOIAZ™”*, ma in tasca ha 


134. Cfr. La ricchezza, in La religione del mio tempo: «Cosi giunsi ai giorni della Resi- 
stenza / senza saperne nulla se non /o stile: / fu stile tutta luce» (P. P. Pasolini, La religio- 
ne del mio tempo, Garzanti, Milano 1961: TP I, p. 944). 

135. Allusione all’Arpa birmana, il film di Ichikawa che Pasolini amava molto (cfr. I/ 
sogno del centauro, cit., in SPS, p. 1512). Limmagine del «suonatore d’arpa birmana», che 
ha altre migliaia di morti da seppellire in Cecoslovacchia, ricorre tre volte in Da «Versi in- 
troduttivt al “Rio della Grana’», in “Vie nuove”, 11 febbraio 1965 (cfr. supra, nota 129). 

136. Lo Zaum é il «linguaggio transmentale» di cui avevano parlato i poeti futuristi 
Chlebnikov e Kruéénych, che avevano usato questo termine per descrivere i loro esperi- 
menti linguistici di fonosimbolismo e di creazione del linguaggio. Coniata da Kruéénych 
nel 1913, la parola é formata dal prefisso «za» (“oltre”) e dal nome «um» (la “mente”). Il 
VI Episodio escluso dalla prima stesura di Porcile sopra citato é@ un dialogo tra Julian e lo 
Zaum, «lo Spirito della Parola» (TE, p. 650). 

137. «E nel ’23, quando nacqui, Jakobson aveva dato alle stampe / [...] / Il verso ce- 
co in rapporto al verso russo» (il secondo verso viene ripetuto due volte). Nel 1923 Jakob- 
son pubblica il saggio O cesskom stiche (Il verso ceco). 

138. Acronimo del nome russo della Societa per lo studio del linguaggio poetico, fon- 
data nel 1916 a Pietroburgo dal nucleo storico dei primi formalisti russi, comprendente in 
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«Rimbaud, si, ancora Rimbaud». Jan puo anche ritornare «dallo Zatum 
al dialetto, / e poi da questo al ceco, per traduzione letterale», ovvero 
ritornare al dialetto praticato come «traduzione» della lingua per com- 
piere poi il percorso inverso, per traduzione letteraria, dal dialetto alla 
lingua (é il duplice itinerario linguistico che caratterizza la poesia friu- 
lana di Pasolini). Questa scelta di poetica provoca a Jan le prime criti- 
che di Novomensky, poeta pit! ortodosso e politicizzato. La scena del 
VI Episodio si apre su Praga con il Coro che festeggia la Liberazione. 
Proprio il Coro parla della svolta che si €é compiuta nella «poetica» di 
Jan: alla poesia lirica espressa in «settenari preziosi» é seguita nella sua 
vicenda letteraria una nuova poetica che crea «scandalo», quella del 
realismo: «Caddero le vecchie barriere tra il boemo scritto / e quello 
parlato [...] / il parlante fu colto in flagrante liberta / e le sue invenzio- 
ni, finora sempre trascurate / dalle ricerche letterarie, furono inchioda- 
re su pagine / memori dei Formalisti». La lingua viene colta nel suo na- 
scere e nel suo uso reale: Jan rivive negli «infiniti liberi indiretti» il lin- 
guaggio della pit infima classe sociale di Praga (esplicito riferimento al- 
la mimesi linguistica di Ragazzi di vita e Una vita violenta)°. Sopra Jan, 
felice, «La bandiera rossa sventola senza retorica». Cadono pero nuo- 
vamente su di lui le critiche di Novomensky, il poeta comunista, orto- 
dosso e moralista, che pone istintivamente «il fondamento / della lette- 
ratura fuori della letteratura». 

La scena si sposta quindi a Mosca dove Jan riceve il Premio Stalin 
per la Poesia (vil Episodio). Jan é dunque un poeta “integrato” nel regi- 
me comunista. Giunge a questo punto il suo incontro con un grottesco 
e alcoolizzato «spirito della madre» (portato in scena su un piccolo seg- 
gio da due cadaveri di Ebrei), che tiene un Jungo monologo parlando un 
italiano sgrammaticato mescolato al dialetto veneto. La madre ubriaca si 
tivolge vogliosa al figlio: «Montami di sopra, chiavami, / [...] metemelo 
dentro, vien!». Questa madre isterica rappresenta la classe d’origine di 
Jan, delusa non per aver generato «un bravo comunista», ma per aver 
concepito «un cattivo borghese». L Episodio successivo (VIII, Semice) si 
apre con il Coro che annuncia I inizio della rivolta degli studenti a Pra- 
ga. Le iniziali dei primi versi formano l’acrostico «ABBASSO LO STILE», 


particolare Sklovskij e Ejchenbaum. Pasolini lesse i formalisti russi con grande interesse. 
Nel 1966 erano stati pubblicati da Feltrinelli i Sagg? dr linguistica generale di Jakobson, 
nello stesso anno Bompiani aveva pubblicato I/ formalismo russo di Victor Erlich; nel 1968 
vengono pubblicati da Einaudi I formalisti russi, a cura di Tzvetan Todorov. 

139. Cfr. CAP. 9, pp. 243-4. 
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che si contrappone al precedente «VIVA LO STILE». Il successivo incon- 
tro con la sorella tocca le zone pit cruciali del dramma del protagonista: 
la sorella rappresenta l’«altra meta» di Jan, é|’altra faccia della sua dop- 
pia natura. Jan rimane costantemente muto mentre si susseguono gli in- 
terventi della sorella, che ripropongono, in termini diversi, alcuni punti 
del discorso di Elettra nel dialogo con Pilade. Come gia il protagonista 
di Orgia, Jan si é diviso in due parti, ha sdoppiato la propria immagine 
destinando alla sorella, «come in uno specchio», cid che voleva rappre- 
sentare per essa: il sesso maschile. Essi sono quindi ormai «una Persona 
sola / (la Dissociazione é la struttura delle strutture»: «io mi sono assunta 
il ruolo della vergogna / e ho lasciato a te quello della gioia». La scissio- 
ne dell’Io e dell’Eros ha fissato nelle Persone del fratello e della sorella 
l opposizione speculare tra i due sessi (anticipazione della dissociazione 
sessuale di Carlo, il protagonista di Petrolzo). Giunto il ’68, Pasolini met- 
te in scena una seconda prosopopea teatrale (IX Episodio, Semice): in un 
“contrasto” nel quale la maggior parte degli interventi é costituita da tre 
quartine di settenari Capitale e Rivoluzione si disputano il possesso di 
Jan, discutendo su chi di loro due abbia la paternita del nuovo evento 
storico e su quale dei due modelli di vita si sia affermato con esso. I] Ca- 
pitale sembra far valere facilmente le sue ragioni pragmatiche. Pasolini 
ripropone il tema di Calderon (riproposto in Trasumanar e organizzar e 
in Scritti corsart): la rivolta era gia assorbita, al suo nascere, dentro |’en- 
tropia del sistema neocapitalistico e borghese. Sono proprio del Capita- 
le infatti le parole conclusive del dramma, riferite a Jan: «Quanto a que- 
st’uomo, / se proprio non vuoi perderlo, / te lo lascio: ebbro / d’erba e di 
tenebre». 1] dramma si chiude su questa immagine allitterante che evoca 
suggestioni paniche e simboliste sull’eco del pitt emblematico aggettivo 
rimbaudiano, dopo che il nome di Rimbaud era apparso pit: volte nel 
corso del dramma. 

La lunga Appendice raccoglie una serie di sei Frammenti scritti nel 
1974, che costituiscono una sequenza di episodi aggiunti all’opera e so- 
stanzialmente separati dalla stessa. Lazione é collocata nel 1969. Nel 
Frammento I: Isola di Kampa (Praga) Jan si trova davanti alla casa di Ho- 
lan, un vecchio e prestigioso poeta da tutti stimato, immagine carismati- 
ca di autore ripetitivo nell’opera e coerente nel pensiero'*°. All’immagi- 


140. Vladimir Holan (1905-1980), poeta cecoslovacco famoso per ]’uso di un linguag- 
gio oscuro e per la visione pessimistica espressa nelle sue poesie: I/ ventaglio delirante. 
1926; Primo testamento, 1940; Viaggio d’una nuvola, 1945; Una notte con Amleto, 1964. Fu 


469 
Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


ne di Holan si sovrappone peraltro subito con estrema evidenza quella 
di Montale, che prende forma attraverso ripetute, pesanti e ironiche al- 
lusioni sia alle opere poetiche sia alla vita privata. E la pid violenta pole- 
mica che Pasolini abbia mai indirizzato contro un altro autore. Questo 
attacco d’altronde costituisce solo il momento conclusivo della polemi- 
ca in versi intercorsa tra Pasolini e Montale negli anni 1971-74, ricostrui- 
tain chiusura di questo capitolo. Nel Frammento v: Sud della Boemia ri- 
torna il /eztoriv dell’alterita esistenziale che divide il poeta dalla storia 
e dal mondo. Jan sa di vivere «in un altro luogo», «in un altro tempo»: «i 
poeti / appartengono sempre a unaltra civilta»'*. Nel successivo inter- 
vento del guardiano del campo con cui Jan sta parlando, si noti, i primi 
36 versi (su 47 complessivi) sono la semplice “trascrizione metrica” di un 
passo del capitolo 18 della prima parte del romanzo Neve sottile di Juni- 
chiro Tanizaki, recensito da Pasolini su “Tempo” il 15 marzo 1974". 
Questa tendenza alla ripresa o al rifacimento di testi d’altri autori trova 
una vistosa conferma nel Frammento Vi: Praga: gli «appunti per un in- 
no» che occupano quasi per intero il Frammento in alcuni punti assu- 
mono i carattere di un vero e proprio centone poundiano. Pasolini ri- 
prende dai Cantos la metrica, il riuso di materiali, !'uso di parole in gre- 
coe in latino, di proverbi, di citazioni, di parentesi. Per comprendere !’u- 
tilizzazione cosi massiccia dei Cantos in chiusura del dramma é necessa- 
rio tener presente |’interpretazione di Pound e dei Cantos espressa da 
Pasolini nella recensione all’edizione dei Cantos scelti curata dalla figlia 
di Pound, Mary de Rachewiltz, che ne offre una traduzione molto libera. 
Per Pasolini l’ideologia di Pound «non consiste in niente altro che nella 
venerazione dei valori del mondo contadino»: la «trama», owero il «nes- 
so» dei Cantos «consiste in una “marcia” all’indietro nel cuore del mon- 
do contadino (di cui é simbolo I’antica Cina)»'4?, Pasolini sottolinea inol- 


membro del Partito comunista cecoslovacco (nel 1945 scrisse il Ringraziamento all’Unto- 
ne Sovietica) ma dopo l’ingresso della Cecoslovacchia nel COMECON (1949) prese le di- 
stanze dal Partito e si oppose all’influenza sovietica nel nuovo regime riavvicinandosi al- 
la Chiesa cattolica. A partire dal dopoguerra visse solitario, scegliendo una rigorosa au- 
toreclusione, nella sua casa nell’isola di Kampa nel cuore di Praga. 

141. Corsivi nel testo. 

142. Cfr. Descriziont di descriziont, cit., in SLA Il, pp. 2008-13; cfr. inoltre Note e notz- 
ze sui testi, in TE, p. 1207. 

143. Descriztont di descrizioni, cit., in SLA II, pp. 1962-3: cfr. CAP. 11, nota 340. Un’inter- 
pretazione analoga viene espressa nella recensione a Ezra Pound, Stesure e frammenti det 
Cantos CX-CXvil (All insegna del pesce d’oro, Milano 1973): per Pasolini il «trauma» di Pound 
é consistito «Nella scoperta di un mondo contadino all’interno di un mondo industrializza- 
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tre che nonostante l’antisemitismo e la scelta del fascismo Pound non e 
mai potuto divenire esplicitamente «appannaggio delle Destre». Le cita- 
zioni sono riprese in particolare dall’edizione dei Cantos scelti. I canto 
pid citato é il LxxvI, di cui Pasolini scrive: «leggere il Canto Lxxv! fa l’ef- 
fetto che suppongo debba fare la pit: potente e meravigliosa delle dro- 
ghe»'44, Linno-monologo di Jan si sviluppa quindi attraverso un fitto 
tessuto intertestuale nel quale le citazioni dai Cantos assumono la fun- 
zione di testo d’appoggio. La forma é in sostanza quella di «un arduo pa- 
linsesto poetico»'4’, Nella parte centrale dell’inno Pasolini inserisce inol- 
tre diverse riprese dal libro di Norman O. Brown, Corpo d’amore, con il 
quale sviluppa un confronto serrato'*°. 

In apertura del Frammento VI Pasolini fa apparire brevemente in sce- 
na il personaggio di Dubéek, il quale ammette che «collegata / col mo- 
vimento di liberalizzazione, c’era / un’estrema destra, é naturale». Pro- 
prio al giovane di destra, al «swo Fedro fascista»'*” Jan-Pasolini rivolge 
una lunga allocuzione esortativa (l’«inno») che punta sulla capacita di ri- 
sentimento e di amore del giovane, invitandolo a trovare per essa obiet- 


to [...]. Pound ha capito, con abnorme precocita, che il mondo contadino e il mondo indu- 
striale sono due realta inconciliabili» (Descriziont di descrizioni, cit., in SLA Il, p. 2029). 

144. Le pid evidenti citazioni dei Cantos presenti nel Frammento VI sono scrupolo- 
samente registrate nelle Note e notizie sut testi, in TE, pp. 1208-9; ricompare anche il bra- 
no letto alla radio in Salo (cfr. CAP. 11, p. 403). Sulle citazioni di Pound inserite nel Fravz- 
mento cfr. R. Rinaldi, «Ubi amor bi oculus est»: Pasolini e Pound, in “Studi pasoliniani”, 
1, 2007, pp. 46-8 e 51-3; cfr. inoltre R. Schérer, G. Passerone, Passages pasoliniens, Presses 
Universitaires du Septentrion, Villeneuve d’Ascq 2006, Deuxiéme partie: G. Passerone, 
Eretica commedia (Pasolini ab grota), pp. 259-93. 

145. A. Roncaglia, Nota in Porcile, Orgia, Bestia da stile, cit., p. 315. 

146. Riprese registrate nelle Note e notizte sui testi, in TE, pp. 1209-10. Pasolini inseri- 
sce un riferimento a Corpo d'amore di Norman O. Brown (trad. it., il Saggiatore, Milano 
1969) nella recensione a Méto ¢ realta di M. Eliade in “Tempo”, 30 agosto 1974 (poi in De- 
sertzioni di descriziont, cit., in SLA Il, p. 2114). Armando Maggi esamina Calderon alla luce 
di un frammento di Love’s Body nel saggio “Calderon”, Norman O. Brown, and the Desen- 
gano of the World, cit. Classicista statunitense, icona con Marcuse della controcultura ame- 
ricana che coniugd Marx e Freud, fautore della liberazione sessuale e spirituale, nel volu- 
me Love’s Body (1966) Norman O. Brown ha analizzato il ruolo dell’amore erotico nella 
storia umana, considerata, sulla scia del freudiano Disagzo della civilta, come una lotta tra 
erotismo e la civilta. Per Brown «Non é la schizofrenia, ma la normalita che é schizofrenia: 
nella schizofrenia i falsi confini si disintegrano» (Corpo d’amore, cit., p. 186). I libro (che 
fu criticato da Marcuse) é costruito come un montaggio di citazioni «inserendo le fonti nel 
corpo del testo» (Avvertenza, ivi, p. 9) attraverso un’apposita impaginazione: vengono ri- 
petutamente citati in particolare Eliade, Freud, Ferenczi, Govinda, Melanie Klein, Reik, 
Roheim, Frazer. Ll libro viene utilizzato ampiamente da Pasolini in Petrolro. 

147. Il riferimento é naturalmente al Fedro platonico. 
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tivi diversi e migliori: «Difendi! Conserva! Prega! / II] problema é / cam- 
biare caverna, ecco tutto. La Repubblica / é l’interno del corpo della ma- 
dre [...]. / In tale logica il Progresso é Regresso». Lapprodo ad una po- 
litica ideale di suggestione platonica é l’esito estremo di un atteggia- 
mento di radicale rifiuto delle ortodossie politiche vigenti, ivi compresa 
la tradizionale opposizione fra Destra e Sinistra'*®. Lansia di rivolta del 
giovane fascista corrisponde secondo Pasolini ad una tensione ideale 
non negativa in sé, ma in quanto applicata in modo distorto e nevrotico 
a obiettivi sbagliati. I] messaggio politico — una volta di pit: utopico — sfo- 
cia nell’invito al giovane affinché rappresenti «una Nuova Destra, una 
Destra sublime» realmente conservatrice e religiosa, contrapposta al lai- 
cismo e alla furia distruttiva dello sviluppo capitalistico'4°. Pasolini esor- 
ta dunque il giovane fascista ad «Amare l’estraneita del povero / alla clas- 
se dominante. Amare la sua alterita / come cultura popolare», ad amare 
dunque anche la sua lingua: «il volgar’eloquio: amalo»'’°. II giovane po- 
tra cosi vivere un «suo fascismo privo di violenza, di ignoranza, / di vol- 
garita, di bigotteria»: appunto una «Destra sublime». Pasolini puo cosi 
avviare a conclusione l’inno («Hic / desinit cantus») esortando il ragaz- 
zo che lo odia a portare lui questo fardello: «lo potré cosi andare avan- 
ti, alleggerito, / scegliendo definitivamente / la vita, la gioventi». Lvulti- 
mo dramma di Pasolini si chiude con questo sogno pit utopico che pla- 
tonico. Riscritta e trasportata in versi friulani, l’allocuzione al giovane 
Fedro fascista viene riproposta da Pasolini nell’ultima poesia della se- 
zione Tetro entusiasmo della Nuova gioventu: Saluto e augurio. 


solini nell’autorecensione a Ca/derén sopra considerata (cfr. supra, nota 125). 

149. Cfr. la «Destra divina» vagheggiata in Saluto e augurto (P. P. Pasolini, La nuova 
gioventu. Poeste friulane 1941-1974, Einaudi, Torino 1975, p. 258: TP Il, p. 517). 

150. Cfr. E. Pound, Cantos, XCVII, 219: «volgar’eloquio» (E. Pound, Cantos, Faber, 
London 1975, p. 690). L'ultima parte dell’inno, da «Il volgar’eloquio: amalo» fino alla fi- 
ne, é stata letta da Pasolini in apertura di un dibattito (che Pasolini volle intitolare pro- 
prio Volgar’eloquio) tenuto il 21 ottobre 1975 con un gruppo di insegnanti e studenti al li- 
ceo classico Palmieri di Lecce, nell’ambito di un corso sul tema Dialetto e scuola. I testo 
registrato del dibattito é stato pubblicato a cura di A. Piromallie D. Scarfoglio in P. P. Pa- 
solini, Volgar’eloquio, Athena, Napoli 1976 (ora in SLA II, pp. 2825-62). Prima di leggerla 
Pasolini precisa: «E una poesia che cita e, in un certo senso, rifa e mima i Cantos di Pound; 
quindi ci sono anche citazioni di Pound dentro e altre citazioni». L’espressione volgar’e- 
loguto @ naturalmente riferita al De vulgart eloquentia di Dante (I/ volgare eloquto, Trat- 
tato del volgar eloguio sono i titoli delle prime traduzioni in toscano del trattato). Le- 
spressione é stata ripresa da C. Marazzini nel titolo del saggio Sublime volgar eloguio. Il 
linguaggio poetico di Pier Paolo Pasolini, Mucchi, Modena 1998. 
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Uno sguardo complessivo alle sei tragedie consente di rilevare da un 
lato una certa uniformita tematica — che in qualche caso diviene insisti- 
ta riproposizione di moduli ripetitivi — dall’altro una disparita di esiti for- 
mali, particolarmente per quanto riguarda la costruzione drammatica. 
Se Pilade, Bestia da stile e soprattutto Calderén presentano una struttu- 
ra articolata e compiuta, con momenti di notevole efficacia espressiva, in 
Affabulazione, Porcile e soprattutto in Orga la rappresentazione tende a 
ridursi a uno statico monologare che sfocia non tanto in una forma di 
immobilita tragica quanto nella coazione a ripetere. Affabulazione e Or- 
gia mettono in scena l’immobilita psicotica del «diverso»; Prlade e Bestia 
da stile si aprono all’autobiografia allegorica, Calderon all’attualita poli- 
tica. In tutti i drammi il modulo archetipico della dissociazione e dello 
sdoppiamento, l’incubo dell’Io diviso occupano ossessivamente la scena 
e costituiscono lo specifico tragico della rappresentazione. 

Come gia accennato, dietro l’immagine di Holan rappresentata nel 
Frammento | dell’Appendice a Bestia da stile emerge con insistite e pe- 
santi allusioni la figura di Montale. E il momento conclusivo della pole- 
mica in versi intercorsa tra Pasolini e Montale negli anni 1971-74, che 
prende avvio dalla recensione a Satura. La prima edizione di Satura esce 
nel gennaio del 1971, la recensione di Pasolini appare in “Nuovi Argo- 
menti” in marzo. Pasolini aveva gia espresso un giudizio limitativo in- 
centrato sulla tesi dell’immobilita della poesia montaliana nella recen- 
sione alla Bufera e altro pubblicata in Passione e ideologia’. Nella re- 
censione a Satura la critica a Montale diviene spietata stroncatura e in- 
sieme aggressione personale. Pasolini denuncia «l’esito reazionario e 
quasi teppistico» a cui «il vecchio Montale» é giunto per accumulo del- 
la sua «sfiducia nella storia e nella poesia». La «nuova stilizzazione» che 
Montale chiama «mezzo parlare»'® si presenta come «un vero e proprio 
sistema stilistico» che «si impadronisce del Montale cinico e sfiduciato, 
svuotato e ingenuo, smascherato e nudo»: il libro «é tutto fondato sulla 
naturalezza del potere». Per Pasolini in conclusione «tutta Satura @ in 
fondo un pamphlet antimarxista»'. La polemica é condita di ironie ta- 


151. Cfr. CAP. 8, p. 234. 

152. Cfr. Incespicare (Satura): «Ma la balbuzie non basta / e se anche fa meno rumo- 
re / é guasta lei pure. Cosi / bisogna rassegnarsi / a un mezzo parlare». 

153. P. P. Pasolini, Satura, in “Nuovi Argomenti”, n.s., 21, gennaio-marzo 1971, pp. 17- 
21, poi in Id., I/ portico della morte, a cura di C. Segre, Associazione “Fondo Pier Paolo 
Pasolini”, Roma 1988, pp. 257-61 (ora in SLA Il, pp. 2560-5). P. V. Mengaldo ha rilevato co- 
me Pasolini sia sempre rimasto completamente estraneo a quel «culto per Montale» lar- 
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lora pesanti, particolarmente nella nota in calce riferita alla recente no- 
mina a senatore che aveva consacrato l’immagine ufficiale di Montale. E 
certamente la critica pi: negativa sul piano ideologico che Montale ab- 
bia mai ricevuto. La replica in versi di Montale si compie a stretto giro 
di posta: le due poesie di Diario del’71 e del ’72 relative a questa polemi- 
ca, Dove comincia la carita e soprattutto Lettera a Malvolio, sono datate 
rispettivamente 19 maggio e 8 luglio 1971 e vengono pubblicate anticipa- 
tamente sull’“Espresso” in dicembre's+. Nelle due poesie Montale si ri- 
volge a un interlocutore indicato con il nome-senhal di «Malvolio»'’s 
(nominato una volta nella prima, ben tre volte nella seconda) dietro il 
quale é facilmente riconoscibile, nel contesto di questa polemica, l’im- 
magine di Pasolini. Nella Lettera a Malvolto i] destinatario viene aggre- 
dito allocutivamente. Dopo un’allusione all’«ossimoro permanente» che 
«l’onore e l’indecenza stretti in un solo patto» hanno fondato nel suo 
tempo, la Lettera a Malvolio sviluppa una durissima demistificazione del 
destinatario nascosto dietro il nome di Malvolio: «Era |’ora / della foco- 
melia concettuale / e il distorto era il dritto [...]. // Fu la tua ora e non é 
finita. / Con quale agilita rimescolavi / materialismo storico e pauperi- 
smo evangelico, / pornografia e riscatto, nausea per l’odore / di trifola, 
il denaro che ti giungeva». Laccusa di rimescolare «materialismo stori- 
co e pauperismo evangelico» é palesemente riferita all’accostamento di 
marxismo € cristianesimo pitt volte proposto da Pasolini (tema ampia- 
mente dibattuto dopo l’apparizione del Vangelo secondo Matteo), men- 
tre il riferimento alla «pornografia» riprende una critica rivolta a Paso- 
lini per Teorema e soprattutto per il Decameron. La controreplica di Pa- 
solini giunge immediatamente, in diretta risposta alla prima apparizione 


gamente diffuso fra gli intellettuali italiani: «Dopo Montale, in Italia, si pud essere anti- o 
filo-montaliani, ma con qualunque prefisso si é sempre post-montaliani [...]. Invece Pa- 
solini é in sostanza, se cosi posso esprimermi, a-montaliano» (Pasolini critico e la poesia 
ttaliana contemporanea, in Id., La tradiztone del Novecento, nuova serie, Vallecchi, Firen- 
ze 1987, p. 448n). 

154. E. Montale, Diario del '71, in “Espresso”, 19 dicembre 1971, poi in Id., Diarto 
del '71 e del '72, Mondadori, Milano 1973, pp. 32 € 61-2. 

155. Malvolio € uno dei personaggi della commedia La dodicesima notte di Shake- 
speare, dove pero il nome non ha il significato di “persona che vuole male” evidentemente 
attribuito da Montale al nome-senbal del suo Malvolio. In due poesie del Diario del ’71 € 
del '72, Il cavallo e Il mio ottimismo, viene nominato per contro un personaggio indicato 
con l’opposto nome-senhal di «Benvolio», ripreso dalla tragedia Romeo e Giulietta di 
Shakespeare (uno dei personaggi principali é Benvolio Montecchi). Sulla Lettera a Mal- 
volio cfr. ! importante analisi di Mengaldo in La tradizione del Novecento, cit., pp. 275-305. 
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sull’“Espresso” dei testi montaliani: é costituita da un poemetto in terzi- 
ne intitolato Trattamento e da quattro epigrammi — L’tmpuro al puro (ap- 
punti), Penati italiani, Pauperismo evangelico (?) (titolo che replica al pas- 
so della Lettera a Malvolio sopra citato), Tra poet: — raccolti sotto il titolo 
omerico di Odti¢'’*. Nel primo epigramma Pasolini replica a un’allu- 
sione operata da Montale in Dove comincta la carita («E non certo da te, 
Malvolio, o dalla tua banda»): «Non ho banda, Montale, sono solo». 
Lultimo atto di questa polemica é rappresentato dal velenoso ritratto di 
Holan-Montale inserito nell’Appendice a Bestia da stile, gia considerato. 


156. Otc, “Nuovi Argomenti”, n.s., 27, maggio-giugno 1972, pp. 146-50 (TP Il, pp. 
1299-304). II titolo allude al famoso passo del libro 1x dell’ Odissea in cui Ulisse dice a 
Polifemo di chiamarsi Outis, cioé “Nessuno”. Lultimo epigramma allude ironicamente 
all’episodio ¢ al nome. Lallusione viene ripresa in Petrolio nell’ Appunto 103, L'Epoché- 
Storia delle stragt: «Ebbene, signori, io non sono nessuno. Outis, come Montale» (RR Il. 
Pp. 1713). 
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13 
Linfinita eresia. 
Il poeta, il saggista, il corsaro 


La vicenda di Bestemmia costituisce un esempio eloquente della quan- 
tita di progetti avviati da Pasolini nel corso degli anni Sessanta — spesso 
rimasti incompiuti o abbandonati — nonché dell’incerta collocazione dal 
punto di vista del “genere” che caratterizza talvolta i testi per la ricor- 
rente tendenza alla contaminazione e all’oscillazione tra sceneggiatura, 
poesia e racconto. La genesi di Bestemmza si colloca nel 1962 tra Accat- 
tone e La ricotta; le vicende del testo si prolungano successivamente fi- 
no al 1967. In un’intervista del 1962 Pasolini parla di un «film su san Fran- 
cesco», precisando che «si tratta di un santo completamente inventato 
che somiglia vagamente al santo di Assisi [...] diventera eretico e verra 
addirittura ucciso dai soldati del Papa»'. Lidea era quella di sviluppare 
una vera e propria “santita” sottoproletaria. Il titolo Bestemmia compa- 
re nel Progetto di opere future di Poesia in forma di rosa (una poesia dal- 
lo stesso titolo era apparsa nell’ Usignolo della Chiesa Cattolica). In un’in- 
tervista successiva Pasolini presenta una sintesi della trama di Bestem- 
mia: «an racconto in versi ambientato in un medioevo ideale dell’Italia 
centrale [...] che racconta la storia di un tipo profondamente simile ad 
Accattone, un magnaccia [...]. Questa specie di Accattone dell’anno 1100 
immagina la Passione, una Passione popolare [...] diventa santo [...] fon- 
da un ordine di tipo eretico che io inventer6 [...]. E di qui la lotta con- 
tro il papato del tempo. Bestemmia viene ucciso dopo aver predicato il 
Vangelo secondo la riscoperta, che sara poi francescana, dei sacri testi» 


1. PC Il, p. 2834. Il testo di Bestemzmia @ pubblicato in TP Il, pp. 995-1107; per la rico- 
struzione delle complesse vicende redazionali e per le note relative ai singoli capitoli cfr. 
Note e notizie sui testi, in TP 1, pp. 1723-40. 

2. Cfr. TP I, p. 1246. 

3. Intervista rilasciata il 5 febbraio 1964 alla Radio Televisione della Svizzera italiana, 
cit. in Note e notizre sui testi, in TP Il, p. 1724. 
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(un tinale simile ritorna nella sceneggiatura del progettato film su san 
Paolo). Il protagonista é dunque una paradigmatica figura pasoliniana 
di santo sottoproletario ed eretico. Nato con l’idea di divenire un film, 
il progetto si muta quindi in un racconto in versi ma procede lentamen- 
te, dati i molti contemporanei impegni cinematografici e letterari di Pa- 
solini. Procede inoltre all’insegna di una singolare contaminazione di 
generi. In due lettere inviate a Livio Garzanti nel giugno del 1966 e nel 
gennaio del 1967 Bestemmia viene definito prima «una sceneggiatura, 
sotto forma di poema», quindi «un romanzo in versi, 0 sceneggiatura in 
forma di poema»+. Nel 1967 Pasolini pubblica una parte del testo in ri- 
vista con il titolo Bestemmzia. Nella Nota che lo accompagna conferma 
la doppia possibile definizione del testo: «E un frammento di un “poe- 
ma in forma di sceneggiatura” o di “sceneggiatura in forma di poe- 
ma”»’, Oltre che dall’incertezza relativa al genere lo sviluppo del pro- 
getto € complicato dal tramonto nell ideologia pasoliniana del mito di 
un sottoproletariato potenzialmente rivoluzionario, cui subentra un cre- 
scente scetticismo. I] carattere di work in progress di Bestemmia viene 
sottolineato da Pasolini in un’intervista: «vado avanti a lavorare a una 
strana cosa, che ho cominciato quattro o cinque anni fa, che si chiama 
“Bestemmia”: una sceneggiatura che ho scritto in versi e che ho portato 
dentro di me, trasformandola man mano che cambiavo le mie idee sul ci- 
nema». In una lettera inviata a Livio Garzanti nel 1970 Pasolini comuni- 
ca all’editore il suo progetto di pubblicare nel 1972, dopo l’uscita gia pro- 
grammata di Trasumanar e organizzar, «!’intero corpus delle swe poesie, 
scritte in trent’anni [...]. II titolo di questo volumone sarebbe BESTEMMIA, 
perché vi comprenderei anche un lungo frammento inedito intitolato 
appunto cosi»’. Pasolini si é quindi rassegnato a lasciare Bestemmzia al- 
lo stato di «lungo frammento», risolvendo la questione del genere a fa- 
vore del “poema”. 

I] testo € preceduto da una dedica a Giovanni XXIII simile a quella 
posta in apertura del Vangelo secondo Matteo: «a quell’uomo delizioso 
che fu Giovanni XXIII ». La narrazione in versi delle vicende di Bestem- 
mia e del suo compagno Agonia é divisa in 24 capitoli numerati aperti 


4. LE II, pp. 617 e 624. 

5. “Cinema e Film”, marzo 1967, cit. in Note e notizie sut testi, in TP Il, p. 1741. 

6. “Sette Giomi”, 27 agosto 1967, cit. in Note e notizie sui testi, in TP Il, p. 1724. 

7. LE TI, p. 691. Con il titolo Bestermmia. Tutte le poesie & stata infatti pubblicata nel 
1993 l‘edizione gia citata (CAP. 7, nota 12). 
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dalle didascalie tipiche delle sceneggiature*: «[1] Acquedotto — Esterno. 
Giorno», «[2] Campagne lungo il Tevere — Esterno. Giorno», «[3] Stra- 
de di Roma - Esterno. Crepuscolo» ecc. La narrazione dei capitoli 20-22 
si svolge in un «Campo dei profughi», mentre quella dei due successivi 
e conclusivi «Nel campo dei cari a Dio». Nel capitolo finale Bestemmia 
prega aspettando che i soldati del Papa vengano a ucciderlo, ma un an- 
gelo inviato da Dio gli dice: «Sei libero, Bestemmia. Altra é la strada, / 
dice il Signore, della tua santita. / [...] / Il Signore ora si allontana da te. 
Ti lascia solo»®. Dopo la partenza dell’angelo Bestemmia, ora «vera- 
mente santo», sapendo che la morte é vicina rivolge ai suoi compagni 
un’ultima esortazione alla lotta: «Alzatevi, pregate, prendete le armi [...]. 
Quale caso ci ha fatto martiri anziché assassini?». Bestemmia parla ai 
suoi compagni come un bandito chiedendo loro di lottare come uomini, 
ma lasciandoli liberi di fuggire: non chiede loro, «come fanno i santi, il 
martirio». Con gli ultimi atti della sua vita Bestemmia vuole insegnare 
qualcosa ai suoi assassini: «Gli insegnero che si puo lottare per Dio, / 
contro i fascisti che se ne dicono servi». Armato solo d’una falce, dimo- 
strera loro che sa combattere. I compagni gli rispondono che vogliono 
rimanere e combattere con lui. II testo si chiude con la dichiarazione fi- 
nale di Bestemmia, che proietta la storia della propria lotta al di la del 
tempo: «Nessuno potra mai scrivere alla nostra storia la parola / Fine». 

I diversi intrecci che collegano il lavoro cinematografico e la produ- 
zione poetica di Pasolini trovano conferma nel progetto di una raccolta 
intitolata Poeste marxiste (1964-65), pubblicata postuma". In un sogget- 
to cinematografico intitolato L’ultimo poeta espressionista (1963) Pasoli- 
ni da il nome del fratello Guido al protagonista, che é un poeta la cui pri- 
ma prova € costituita proprio da «un gruppetto di magre poesie, intito- 
late Poeste marxiste»*. Alcuni titoli di queste poesie fanno capire che si 


8. In questa impostazione del testo, che riprende quella delle sceneggiature pubbli- 
cate in PC, l’edizione segue un appunto pasoliniano contenuto nel dattiloscritto: cfr. No- 
te e notizie sui test, in TP Il, pp. 1727-8. 

9. TP Il, p. 1102. 

10. Il finale ricorda quello della poesia Charta (sporca) di Trasumanar e organizzar. 
«Non c’é alcuna ragione / di scrivere in calce a questi versi la parola // FINE» (TP Il, p. 117); 
ricorda anche quello del racconto Teorema: «qualunque cosa / questo mio urlo voglia si- 
gnificare, / esso é destinato a durare oltre ogni possibile fine. // FINE». 

i. La raccolta € pubblicata in TP 11, pp. 889-990; sulle vicende redazionali e sui sin- 
goli testi cfr. Note e notizie sui testi, in TP Il, pp. 1697-720. 

12. PC Il, p. 2647 (il testo a pp. 2643-54). Guido, comunista, é ammalato: gli rimane 
solo un anno di vita ed é ossessionato dall’idea della morte incombente. 
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tratta dei testi scritti da Pasolini per il commento in versi alla Rabbia. | 
testi raccolti in Poeste marxiste sono pero del tutto diversi. Sembra che 
Pasolini, proprio nel momento in cui ha perso ogni fiducia nell ideolo- 
gia, voglia comunque mantenere vivo nella sua poesia il richiamo al 
marxismo. La raccolta é aperta da Dopo /e risorgive, poesia dedicata a 
Noventa e scritta nel suo dialetto (di Noventa di Piave), alla sua manie- 
ra econ interpolazione di versi suoi. Tra le altre ci limitiamo a ricordare 
Papa Giovanni che ascolta Auerbach: «A Istambul Auerbach era in esilio, / 
l’'andare ad ascoltarlo era un atto politico. / [...] / Solo aggiungendo al 
credente |’erudito si fa il santo». 

Nel volume Empirtsmo eretico (1972) Pasolini raccoglie numerosi 
saggi e interventi dedicati principalmente a questioni linguistiche e a 
problemi di teoria cinematografica pubblicati in rivista tra il 1964 e il 
1971, tranne gli ultimi quattro, inediti'*. I] volume é diviso in tre sezioni: 
Lingua, Letteratura, Cinema, ognuna fornita di un’ Appendice. Pasolini 
adotta per la prima volta una struttura per costellazioni: ai saggi princi- 
pali di ciascuna sezione sono allegati in serie gli altri (scritti in corsivo) 
che gravitano intorno agli argomenti proposti dai primi. Se il volume nel 
suo insieme non ha né potrebbe avere |’organicita di Passzone e ideolo- 
gia, esso conferma comunque la capacita di Pasolini di spaziare con sem- 
pre originale intelligenza critica fra diversi settori disciplinari. Nella pa- 
gina indirizzata A/ /ettore che chiude la prima Appendice Pasolini awer- 
te di aver voluto proporre, piu che «una raccolta di saggi», «un “libro 
bianco” sulla questione linguistica» nel quale non ha operato |’autosele- 
zione e la revisione che normalmente un autore si sente impegnato a 
compiere: ha dato i testi come «documenti» di una ricerca in corso: «il 
libro é aperto»'’, Questi testi sono inoltre scritti «al di qua dello stile» 
(alcuni sono articoli giornalistici). La vertigine dello sdoppiamento 
emerge subito in apertura della presentazione operata da Pasolini nel ri- 
svolto di copertina'’. Circa a meta del libro c’é «una profonda divisione, 
che sembra spaccarlo in due»: la prosa Guerra civile (dedicata alla Nuo- 
va Sinistra americana che Pasolini aveva conosciuto nel breve soggiorno 
a New York del 1966) e il testo in versi seguente, I/ PCI at giovani!!, «sem- 


13. TP Il, p. 957. 

14. Enpirismo eretico & ristampato in SLA I, pp. 1241-683. Sui singoli testi cfr. Note e 
notizte sut testi, in SLA Il, pp. 2938-77. IJ titolo inizialmente progettato da Pasolini per il 
volume era Laboratorio (cfr. la lettera inviata a Garzanti nel giugno 1966, LE Il, p. 617). 

15. SLA I, p. 1305. 

16. I] testo del risvolto é ristampato in SLA II, pp. 2616-8. 
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brano scritti da due autori diversi». Ancora una volta (si pensi a Teore- 
ma) Pasolini anticipa in sede di presentazione la chiave di lettura dell’o- 
pera, ancora una volta la contraddizione ideologica che divide in due il 
volume si colloca nel segno dello scandalo: Guerra civile «non da scan- 
dalo», «Al contrario I/ Pc ai giovani!!, é irrimediabilmente scandaloso». 
Linconciliabilita che si manifesta nella «giustapposizione» (deliberata) 
dei due testi «puo essere in realta analizzata in qualsiasi brano di Evepi- 
rismo eretico». Il libro finisce cosi con l’apparire all’autore come il pro- 
dotto delle due diverse «persone» che convivono e colluttano ambigua- 
mente in lui, divenendo !’espressione esemplare di questa doppia natu- 
ra, L’«ottimismo» del «primo uomo» gli consente di affrontare e di ana- 
lizzare in modo lucido i problemi (nei saggi linguistici, letterari e cine- 
matografici); a questo punto interviene pero il «secondo uomo», che elu- 
de la conclusione portando «il disorientamento e lo scacco». La struttu- 
ra del libro diviene lo specchio dell’insuperabile contraddizione che lo 
attraversa: il libro stesso «é sempre accanitamente sulle cose, le pit at- 
tuali [...] e tuttavia esso si presenta come disperatamente inattuale». 
Nel corso degli anni Sessanta Pasolini analizza piu volte le trasfor- 
mazioni in atto nella lingua italiana. Il pit famoso degli studi dedicati a 
questo argomento é il saggio Nuove questiont linguistiche, che apre Em- 
pirtsmo eretico e che costituisce la base dell’intero volume. Pasolini com- 
pie un rapido excursus sociolinguistico attraverso la letteratura italiana 
degli anni Cinquanta esaminando il rapporto in cui gli scrittori si collo- 
cano rispetto alla «kozné», owvero all’«italiano medio», precisando subi- 
to che questo si presenta come «una “santissima dualita”: l’italiano stru- 
mentale e l’italiano letterario»'”. Nei primi anni Sessanta, con l’avvento 
della neoavanguardia, il rapporto degli scrittori con la lingua pero é cam- 
biato: «non si colloca nell’ambito della letteratura, ma anzi parte da una 
base d’operazione dichiaratamente von letteraria»'*. Per analizzare que- 
sto cambiamento diviene quindi necessario uscire momentaneamente 
dalla letteratura e utilizzare gli strumenti della sociologia e della lingui- 
stica, dando «uno sguardo sociolinguistico al panorama italiano di que- 
sti anni»'’?. Pasolini prende in considerazione particolarmente la pro- 


17. SLA I, p. 1245. Il saggio viene pubblicato su “Rinascita” i] 26 dicembre 1964. E il 
testo di una conferenza tenuta per la prima volta a Torino il 27 novembre 1964 su richie- 
sta dell’ Associazione culturale italiana e poi replicata (secondo le regole dell’ Associazio- 
ne) a Milano, Roma e Napoli. 

18. SLA I, p. 1256, corsivo nel testo 

19. Ivi, p. 1258. 
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gressiva e massiccia influenza esercitata dal linguaggio dei media, so- 
prattutto dal linguaggio televisivo — con la sua generale prevalenza della 
funzione comunicativa su quella espressiva (tema che emerge anche in 
Uccellacci e uccellini e ancor pit nella Divina Mimesis) — e da alcuni lin- 
guapgi settoriali o gerghi come quello politico. La funzione didattica del- 
la televisione é orientata verso una norma grammaticale e lessicale di ti- 
po non pit puristico ma strumentale: la comunicazione prevale su ogni 
funzione espressiva. II linguaggio della tecnica é ormai penetrato anche 
nel linguaggio dei politici, sostituendo il vecchio tipo di discorso enfati- 
co. Pasolini inserisce come esempio al riguardo un brano di un discorso 
di Aldo Moro tenuto in occasione dell ’inaugurazione dell’autostrada del 
Sole: discorso in cui «le frasi cosi crudamente tecniche [come “pro- 
grammazione delle infrastrutture di trasporto”] hanno addirittura una 
funzione di captatio benevolentiae»?°. | centri unificatori del linguaggio 
non sono pit le universita ma le aziende. La lingua é stata fagocitata dal 
ciclo produzione-consumo: venuto meno ogni rapporto con la tradizio- 
ne umanistica, la sua osmosi awerra «col linguaggio tecnologico della ci- 
vilta altamente industrializzata», ovvero con il linguaggio fortemente 
tecnicizzato del Nord industriale. Come esempio al riguardo Pasolini ci- 
ta «una pagina fortemente caricaturale ma sostanzialmente registrata»* 
del romanzo L'impagliatore di sedie (1964) di Ottieri. Lindustrializzazio- 
ne del Nord ha creato una classe sociale egemone che elabora un nuovo 
tipo di cultura e di lingua effettivamente nazionali. A questo punto Pa- 
solini si sente autorizzato ad annunciare «che é nato I’italiano come lin- 
gua nazionale»*®., Se negli ultimi decenni si era avuto in campo linguisti- 
co-letterario un apparente prevalere dell’asse Roma-Firenze, ora si can- 
didano «a nuovi centri irradiatori di cultura e di lingua nazionale le citta 
del Nord, l’asse Torino-Milano»*. II nuovo italiano industriale e tecno- 
logico prodotto dalle aziende del Nord sta omologando le stratificazio- 


20. Ivi, p. 1261. Un’analisi del linguaggio politico simile a questa compare in apertu- 
ra dell’Appunto 128c di Petrolto, dove Pasolini inserisce un lungo brano di un’ intervista 
ad Amintore Fanfani evidenziando le espressioni pit legate alla retorica politica dello 
«sviluppo»: cfr. CAP. 14, p. 566. 

21. SLA I, p. 1263. 

22. Ivi, p. 1265, corsivo nel testo. Cfr. Pasolini, Poesie marxiste, cit., Appendice: «BE NA- 
TA LA LINGUA ITALIANA! // E nata nelle nuove sedi del tempo! [...] / LINGUA DELLA PO- 
TENZA INDUSTRIALE. / [...] / LITALLANO E NATO» (TP II, p. 954). Lapparizione del saggio 
innesco una vivace discussione in cui intervennero numerosi critici e linguisti (cfr. Note e 
notizue sui test, in SLA Il, pp. 2942-3). 

23. SLA I, p. 1266. 
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ni linguistiche precedenti e sostituendosi ai dialetti. In una situazione sif- 
fatta «il fine della lotta del letterato sara l’espressivita linguistica, che vie- 
ne radicalmente a coincidere con la liberta dell’uomo rispetto alla sua 
meccanizzazione»*+, Ricordando Gramsci, Pasolini puo cosi conclude- 
re la sua analisi affermando: «Mai come oggi il problema della poesia é 
un problema culturale, e mai come oggi la letteratura ha richiesto un mo- 
do di conoscenza scientifico e razionale, cioé politico». 

Negli articoli pubblicati in appendice al saggio e soprattutto in Dia- 
rio linguistico Pasolini risponde in modo puntuale alle osservazioni mos- 
segli nei vari interventi critici che si erano susseguiti dopo la pubblica- 
zione delle Nuove question: linguistiche. Nel saggio che chiude la sezio- 
ne, Dal laboratorio (Appunti “en poéte” per una lingutstica marxista), Pa- 
solini fa un passo indietro verso la «lingua orale», per la quale conferma 
il suo grande amore e che viene ignorata dalla linguistica come un so- 
strato primitivo: gli sembra che in Italia «tra lingua orale e lingua grafica 
ct sta l’urto che c’é tra due strutture diverse e in opposizione»**. Non c’é 
segno che «non sia riconducibile al grido, cioé all’espressione linguisti- 
ca orale biologicamente necessaria»: la «lingua orale» & una terza cate- 
goria, legata alla corporeita, da inserire tra quelle di /angue e di parole 
formulate da Saussure. La «distinzione principe» che Pasolini propone 
é tra lingua orale e lingua orale-grafica: «Questo fantasma della vocalita 
[...] persistendo accanto alla oralita-graficita [...] rappresenta continua- 
mente un suo momento storico arcaico e insieme la sua necessita vitale e 
il suo tipo». Come indica il sottotitolo, il saggio é caratterizzato sin dal- 
linizio da una forte tensione ideologica: prendendo le mosse da Gram- 
sci Pasolini pone a confronto il razionalismo statico degli strutturalisti 
(Lévi-Strauss), il razionalismo dinamico dei sociologi empirici (Gurvitch) 
e il razionalismo dialettico del marxismo ribadendo il suo «ossessivo bi- 
sogno di tornare al marxismo»?’. Lo strutturalismo si presenta come una 
specie di «geometria del magma». Per Pasolini, in chiusura, sia il poeta, 
«che non si accontenta di un atto conoscitivo, ma vuol fare esperienza 
diretta del magma», sia il marxista, che non si accontenta di una geome- 
tria della «realta che é» ma vuole cambiare la realta, «si ribellano al!’on- 


24. Ivi, p. 1269. 

25. Ivi, p. 1270. 

26. Ivi, p. 1316, corsivi nel testo (come nelle citazioni successive, ivi, pp. 1318-9). Pa- 
solini ricorda l’episodio dell’estate 1941 gia esaminato in cui udi per la prima volta risuo- 
nare tra i campi di Casarsa la parola «rosada» (cfr. CAP. 2, p. 41). 

27. SLA I, p. 1339 (le citazioni successive ivi, p. 1341). 
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data di formalismo e di empirismo della grande rinascita europea neo- 
capitalistica» in nome dei valori dell’ideologia marxista. La chiusa del 
saggio offre quindi una chiave di lettura del titolo del volume: Pasolini 
contrappone programmaticamente il proprio empirismo eretico all’em- 
pirismo della nuova cultura neocapitalistica. 

La sezione Letteratura é aperta dai saggi Intervento sul Discorso Li- 
bero Indtretto e La volonta di Dante a essere poeta, \egati tra loro al pun- 
to da formare sostanzialmente un dittico. Nel primo Pasolini prende le 
mosse dal libro di Giulio Herczeg Lo stile indtretto libero in italiano, ap- 
parso due anni prima della pubblicazione del saggio e pit volte richia- 
mato nel testo’, sviluppando quindi una serie di proprie originali consi- 
derazioni sul tema. Pasolini riprende in particolare uno studio di Werner 
Ginter citato da Herczeg che afferma di avere trovato circa 6o esempi di 
stile indiretto libero gia nell’Orlando furtoso. Secondo Pasolini Ariosto 
usa questa tecnica per ricondurre al proprio livello di borghese ironico la 
lingua idealizzata della tradizione cavalleresca: «ogni volta che si ha il Li- 
bero indiretto, questo implica una coscienza sociologica, chiara o no, del- 
l’autore», «la scelta linguistica é il primo sintomo di una coscienza socia- 
le»; Ariosto «riconduce al proprio livello di borghese ironico e scettico 
[...] la lingua della cavalleria idealizzata nella lingua della poesia»*. A 
questo Ariosto «borghese» nel secondo saggio Pasolini contrappone 
Dante, capace di contaminare la sua lingua con quella dei personaggi 
mantenendosi pero sempre equidistante dall’intero sistema linguistico 
dell’opera. Pasolini toglierebbe anzi ad Ariosto il primato che Giinter gli 
attribuisce affermando che il discorso indiretto libero é usato gia da Dan- 
te. Appoggiandosi ancora una volta all’autorita di Contini*°, Pasolini por- 
ta due esempi, «uno a livello psicologico e sociale eletto, |’altro a livello 
psicologico e sociale sordido», che rappresentano insieme due esempi 
di livelli linguistici opposti, rispettivamente alto e basso, della mimesi 
dantesca: la lingua di Francesca e quella del canto dei barattieri. La Comm- 


28. Sansoni, Firenze 1963. 

29. SLA I, pp. 1349-52 (corsivo nel testo). 

30. «Uno dei bellissimi saggi del Contini, quello sul Canto di Francesca, é illumi- 
nante, per quel che riguarda if livello eletto» (ivi, p. 1351). Dato che non esiste un saggio 
di Contini sul canto v dell’ Inferno, Pasolini si riferisce probabilmente alle osservazioni su 
quel canto contenute nel saggio Dante come personaggio-poeta della “Commedia” (1958), 
uno dei testi-guida del Pasolini dantista insieme ai gia ricordati Preliminari sulla lingua 
del Petrarca (cfr. CAP. 8, pp. 221 € 238). 

31. [bid. 
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media & per Pasolini uno straordinario esempio di contaminazione lin- 
guistica connessa a una coscienza sociologica. Diversamente da Ariosto, 
Dante si serve di materiali linguistici gergali ma inserendolo nel tessuto 
linguistico dominante della sua opera, che rimane altissimo e privo di iro- 
nia: la discesa al limite mimetico basso non gli impedisce di risalire alle 
sue punte espressive pill alte, quando l’ispirazione e la programmazione 
escatologica del poema lo richiedono. Nella parte successiva del saggio 
Pasolini prende in esame |’uso del discorso libero indiretto nella narrati- 
va italiana contemporanea, riferendosi in particolare a Gadda, a Moravia 
e alla Morante, sottolineando che quando il personaggio dice «io» «in 
realta quell’zo é un pitt comodo eg/i del Libero Indiretto»*: il personag- 
gio si esprime nella sua lingua filtrata attraverso la voce dell’autore. In 
questo modo Pasolini giustifica anche le sue esperienze di narratore, ov- 
vero la scelta del mondo sottoproletario e del romanesco per poterlo av- 
vicinare psicologicamente ed esprimere nel pastiche linguistico. Nelle ul- 
time pagine Pasolini ritorna al tema della negazione dell’osmosi col lati- 
no nella lingua italiana contemporanea, sostituita dal mito dell’osmosi 
tecnologica, riprendendo la polemica con la neoavanguardia (Sanguine- 
ti, Balestrini). La «lingua della tradizione» («lingua A»), che arriva fino 
agli inizi degli anni Sessanta, € ormai morta o comunque decaduta. Se le 
avanguardie pensano che sia gia nata una «lingua B», Pasolini al contra- 
rio é convinto che questa non ci sia ancora e che al suo posto ci sia una 
lingua di transizione che la letteratura non riesce ad utilizzare: «Il vero 
problema é una lingua X, che non é altro che la lingua A nell’atto di di- 
ventare realmente una lingua B. E cioé la nostra stessa lingua in evolu- 
zione», I] discorso libero indiretto, come tecnica narrativa che compor- 
ta per l’autore una coscienza ideologica, non apparirebbe quindi pit pra- 
ticabile. Nell’ambito di un’«analisi marxista» si profila pero nella lettera- 
tura “industriale” «la presenza di un altro tipo di Libero Indiretto: il ten- 
tativo di far rientrare nella lingua dello scrittore, il linguaggio tecnologi- 
co del nuovo tipo di operai e di padroni»** (Volponi, Ottieri). Dopo aver 
ricordato che la demitizzazione dell’«homo technologicus» é stata fatta 
da Charlot in Temp: moderni, Pasolini ribadisce comunque che «/a tecni- 
cizzazione sara definitivamente livellatrice [...] la lingua e la cultura del tec- 
nocrate tendono gia ad essere la lingua e la cultura dell’operaio»>. 


32. SLA I, p. 1361 (corsivi nel testo). 
33. Ivi, p. 1372 (corsivo nel testo). 


34. Ivi, p. 1373. 
35. Ivi, p. 1374 (corsivo nel testo). 
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In apertura del saggio La volonta di Dante a essere poeta Pasolini in- 
dica subito con chiarezza le direttrici sociolinguistiche lungo le quali si 
muovera la sua analisi: 


Bisognera tener presente che, con Dante, siamo non solo davanti alla scoperta del- 
la lingua, ma davanti alla scoperta delle lingue. Nell’atto stesso in cui é nata in 
Dante la volonta a usare per la Commedia la lingua della borghesia comunale fio- 
rentina, é nata anche la volonta di capire i vari sublinguaggi da cui essa é forma- 
ta: gerghi, linguaggi specialistici, particolarismi di élite, apporti e citazioni di lin- 
gue estere ecc. ecc. L'allargamento linguistico di Dante, dovuto allo spostamento 
del suo punto di vista in alto — l’universalismo teologico medioevale — non é solo 
un allargamento dell’orizzonte lessicale e espressivo: ma, insieme, anche sociale *. 


Sulla scorta del continiano Dante come personaggio-pocta della “Comme- 
dia” ” (e prendendo nuovamente le mosse dall’episodio di Paolo e Fran- 
cesca) Pasolini indaga il plurilinguismo della Commedia riprendendo in 
particolare — scrive — «una successiva interpretazione continiana. Quella 
dei “due registri”»: il racconto si svolge secondo «due “registri”», uno 
«veloce», mentre |’altro ha «un ritmo lentissimo, atemporale»*. Nel poe- 
ma c’é un punto di vista teologico tutto teso alla meta finale che imprime 
al testo un ritmo veloce e assolutizzante; ma c’é insieme anche un punto 
di vista terreno che fa soffermare continuamente Dante sulle cose del 
mondo. Questa «doppia natura» della Commedia — simile alla duplicita 
fra Dante personaggio e Dante poeta indagata da Contini — si fonda su 
una straordinaria operazione linguistica che consiste in un continuo mo- 
vimento di elevazione e di abbassamento dalla lingua alta parlata da un’é- 
lite a quelle parlate dalle categorie sociali pit basse. Attraverso le tecni- 
che della mimesi linguistica e del discorso libero indiretto Dante riesce ad 
essere sempre «equidistante» da se stesso e dalle infinite componenti par- 
ticolari del suo mondo, ovwvero a mantenere un’«equidistanza» fra il suo 
io e quello dei suoi personaggi: «Dante ha potuto ottenere questo incor- 
porando se stesso nella sua materia, cioé rendendosi protagonista del 
poema»??, Nella definizione dei «due registri» sopra considerata Pasoli- 
ni riprende in realta alcune anticipazioni contenute nella lettera inviata- 


36. Ivi, p. 1376 (le citazioni successive ivi, pp. 111-8). 

37. Pubblicato nell’“Approdo letterario”, n.s., IV, 1, gennaio-marzo 1958, poi in G. 
Contini, Variants e altra linguistica, Einaudi, Torino 1970, pp. 335-61. 

38. SLA I, p. 1380. 

39. Ivi, p. 1389. 
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gli da Contini il 6 dicembre 1964, un anno prima della pubblicazione del 
saggio in “Paragone” *°, Nella lettera Contini aveva comunicato a Pasoli- 
ni lPinvito a tenere una conferenza in occasione dell’anno dantesco ag- 
giungendo alcune linee anticipatrici del saggio che avrebbe pubblicato 
sulla stessa rivista*" (Contini accosta oltretutto Dante e Pasolini sulla ba- 
se del codice cinematografico): «la mia tesi principale é che ci sono due 
“stati” della Commedia, uno al rallentato, di fotogrammi sublimi, il me- 
glio che il linguaggio abbia mai prodotto, e uno veloce, un libretto im- 
plausibile e alieno, salvo per la continuita dello stimolo alla presa sulla 
realta. Il pit curioso é che penso qualcosa di simile del Suo Matteo»*. La 
teoria pasoliniana dei «due registri» della Commedia sopra considerata ri- 
prende la tesi dei «due “stati”» anticipata da Contini nella lettera, come 
Pasolini stesso dichiara nel Post scriptum aggiunto al saggio in “Parago- 
ne” *. Il saggio di Pasolini provoco la replica sullo stesso numero di “Pa- 
ragone” di Cesare Garboli (I/ male estetico) * e soprattutto di Cesare Se- 


40. “Paragone-Letteratura”, 190, dicembre 1965; rispetto a questo il testo pubblica- 
to in Empirismo eretico presenta qualche ritocco e qualche aggiunta. Sulle vicende reda- 
zionali del saggio e sulla discussione epistolare intercorsa fra Pasolini e Segre nell’ottobre 
del 1965 cfr. Note ¢ notizie sui testi, in SLAM, pp. 2948-52. La lettera di Pasolini e le due let- 
tere di Segre sono pubblicate in LE II, pp. 593-5. A nome della redazione della rivista Se- 
ere aveva chiesto a Pasolini di eliminare dal testo «alcuni errori». Pasolini gli rispose in 
modo garbato ma fermo comunicandogli la propria rinuncia alla pubblicazione: decisio- 
ne successivamente rientrata anche a seguito delle insistenze della Banti. Nella lettera a 
Segre Pasolini ammette «la sua attivita ossessa di facitore di troppe cose». 

4. Un’ interpretazione di Dante, in “Paragone-Letteratura”, 188, ottobre 1965 (poi in 
Contini, Variant e altra linguistica, cit., pp. 369-405). In occasione del settecentesimo an- 
niversario della nascita di Dante la rivista pubblica una serie di interventi dedicati al poe- 
ta da Cesare Garboli, Gianfranco Contini, Mario Luzi, Roberto Longhi, Aldo Rossi e da 
Pasolini, il cui saggio dovette risultare alquanto anomalo in questo contesto. 

42. Lettera citata da Naldini nella Cronologia che apre LE I, pp. XCVIII-XCIX. 

43. Nel Post scriptum Pasolini, dopo aver letto il saggio di Contini pubblicato su “Pa- 
ragone-Letteratura”, esplicita il suo debito nei confronti della lettera precedentemente ri- 
cevuta: «La definizione dei “due registri” [...] mi era giunta per via epistolare. Contini 
stesso me l’accennava in due righe in una sua lettera [...]. Solo ora, leggendo l’intero sag- 
gio [...] vedo che Contini aveva in quella lettera gettato dentro di me un seme che ha pro- 
dotto una pianta difforme». Il Post scriptum, non riproposto da Pasolini di seguito al sag- 
gio nel volume, é pubblicato in appendice a Empirismo eretico in SLA I, pp. 1649-50. 

44. Sin dal titolo del suo saggio Pasolini, pur senza nominarlo, aveva alluso polemi- 
camente a un’affermazione contenuta nell’intervento di Garboli Come leggere Dante che 
aveva aperto la serie: «bisogna stare attenti anche soltanto a dargli del poeta. Potra sem- 
brare curioso, ma proprio lui, Dante, sdegna questo titolo, ne vuole altri, ne cercava altri 
(...] € un fatto che nella Commedia, e non lo si sottolineera mai abbastanza, i! desiderio di 
Dante di non essere poeta é proprio un’ossessione tecnica» (“Paragone-Letteratura’, 184. 
giugno 1965, p. 13). 
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gre, che puntualizzo fra |’altro I’uso alquanto arbitrario della terminolo- 
gia linguistica da parte di Pasolini (La volonta di Pasolini “a” essere dan- 
tista). La risposta di Pasolini a Segre sulla medesima rivista fu immediata 
con il saggio Vanni Fucci'’, riproposto in Empirismo eretico in appendice 
alla Volonta di Dante a essere poeta (eliminando i due ultimi paragrafi) con 
il titolo La mala mimesi. 

Il saggio La fine dell’avanguardia é una presa di posizione nei con- 
fronti del Gruppo 63, accusato di riproporre la tipologia del letterato 
umanista e borghese. Essendo dedicato prevalentemente al cinema, é 
stato esaminato nel capitolo 1 di questo volume insieme con i saggi d’ar- 
gomento cinematografico raccolti nella terza sezione di Empirismo ere- 
tico. In appendice al saggio Pasolini pubblica i due testi che sanciscono 
la «profonda divisione» del libro anticipata nel risvolto di copertina: l’ar- 
ticolo Guerra civile+° dedicato alla Nuova Sinistra americana e la poesia- 
intervento I/ PCI at giovani!! (Appuntt in versi per una poesia in prosa se- 
guitt da una “Apologia”), posti deliberatamente |’uno di seguito all’altro 
a rappresentare la contraddizione ideologica che divide in due il volu- 
me. L'inserimento di una poesia-intervento come I/ PCI ai géovani!! in 
quest’ambito saggistico invece che nella raccolta poetica Trasumanar e 
organizzar (pubblicata l’anno prima di Empzirismo eretico) non pud stu- 
pire piu di tanto dato il carattere spiccatamente polemico e provocato- 
rio del testo. I/ PCI at giovant!! costituisce |’esempio pit clamoroso di po- 
lemica in versi pasoliniana. La poesia, scritta dopo gli scontri tra il mo- 
vimento studentesco e la polizia avvenuti il 1° marzo 1968 a Valle Giulia 
presso la facolta di Architettura dell’Universita di Roma, é l’esito estre- 
mo della polemica antiborghese di Pasolini, indirizzata nei confronti de- 


45. “Paragone-Letteratura”, 194, aprile 1966 (in SLA I, pp. 1391-9). Su questa discus- 
sione e sulle citazioni dalla Commedia presenti nelle sceneggiature di Accattone e di Mam- 
ma Roma cfr. M. A. Bazzocchi, Dante nel cinema, in Id., I burattini filosofi: Pasolini dalla 
letteratura al cinema, Bruno Mondadori, Milano 2007, pp. 37-48. 

46. Pubblicato in “Paese Sera” il 18 novembre 1966 con il titolo L'America di Pasolini, 
in risposta a un lettore che aveva reagito all’intervista rilasciata da Pasolini a Oriana Falla- 
ci gia citata (cfr. CAP. 11, nota 349). In chiusura dell’articolo Pasolini cita un verso di «un in- 
nocente canto della Resistenza negra», «Bisogna gettare il proprio corpo nella lotta», che 
«Gli intellettuali americani della Nuova Sinistra» sembrano aver fatto proprio: «Ecco il 
nuovo motto di un impegno, reale, e non noiosamente moralistico: gettare il proprio cor- 
po nella lotta» (SLA I, pp. 1438-9). Pasolini compie un viaggio a New York (dove rimane die- 
ci giorni) nell’ ottobre del 1966; ne compira un secondo nel 1969. Nel corso del secondo sog- 
giomo concede un’interessante intervista all’allora direttore dell’Istituto italiano di cultu- 
ra, Giuseppe Cardillo, rimasta inedita fino alla pubblicazione curata da L. Fontanella, Pa- 
solini rilegge Pasolini, intervista con Giuseppe Cardillo, Archinto, Milano 2005. 
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gli studenti: «Quando ieri a Valle Giulia avete fatto a botte / coi poli- 
ziotti, / io simpatizzavo coi poliziotti! / [...] e voi, amici (benché dalla 
parte / della ragione) eravate i ricchi, / mentre i poliziotti (che erano dal- 
la parte / del torto) erano i poveri [...]. / Ma andate, piuttosto, figli, ad 
assalire Federazioni! / [...] / Ad ogni modo: il PCI ai giovani!!»47. I/ pcr 
at giovant!! e Apologia vengono pubblicati in “Nuovi Argomenti” nel 
giugno 1968**. La pubblicazione programmata da Pasolini era questa, ma 
il testo in versi era apparso in precedenza abusivamente sull’“Espresso” 
il 16 giugno (un estratto era apparso prima in “Paese Sera” iJ 12 giugno). 
Sull’“Espresso” il testo in versi di Pasolini — preceduto da un titolo re- 
dazionale fuorviante come Vi odio, cari studenti (nel testo Pasolini non 
esprime assolutamente sentimenti di odio verso gli studenti) e presenta- 
to come il «caso politico-letterario dell’anno» — era accompagnato da un 
dibattito diretto da Nello Ajello tra Pasolini stesso, Vittorio Foa e Clau- 
dio Petruccioli (due delegati del movimento studentesco invitati si rifiu- 
tarono di partecipare). Nella seconda meta di giugno i versi di Pasolini 
innescarono sulla stampa una polemica accesissima*?. I/ PCI ai giovant!! 
anticipa con immediatezza quasi cronachistica la successiva tematica di 
Calderon: attraverso la rivolta dei suoi figli la borghesia sta rinnovando 
se stessa e si sta ormai identificando con la generale condizione umana. 
Nell’Apologa Pasolini spiega l’intento provocatorio di questi «brutti 
versi» (definizione ripetuta sintomaticamente ben sei volte nelle prime 


47. SLA I, pp. 1440-5. 

48. “Nuovi Argomenti”, n.s., 10, aprile-giugno 1968, pp. 17-29. Il testo, datato «mar- 
ZO 1968», é seguito in calce da due Note (importanti) non riprodotte nel volume Empzri- 
smo cretico (sono riproposte nelle Note ¢ notizie sui testi, in SLA II, pp. 2957-61), dove vie- 
ne inoltre tagliato un post scriptum dell’ Apologia. Nella rivista la poesia e l Apologia sono 
seguite da uno scritto di Moravia (Per gli studentt) e da una Lettera a Pasolini di Sicilia- 
no, con una Resposta a Siciliano di Pasolini (pubblicata in SLA I, pp. 1659-61). 

49. Cfr. Note e notizte sui testi, in SLA Il, pp. 2959-61. Il 23 giugno “I’Espresso” ripro- 
pose una specie di forum sui versi pasoliniani intitolato Le cenert di Pasolini: vi si raccol- 
sero interventi di Montale, Piovene, Fortini, Johannes Agnoli, Moravia, Francois Revel. 
Michel Butor, Parise. Pasolini replicd a questi interventi nell’articolo Perché siamo tutti 
borghesi, pubblicato sull’“Espresso” il 30 giugno 1968 (ora in SLA I, pp. 1651-8). In un ar- 
ticolo pubblicato il 17 maggio 1969 su “Tempo” nella rubrica I/ caos Pasolini cerco di spie- 
gare meglio il proprio pensiero, sottolineando il fraintendimento provocato dalla pubbli- 
cazione non autorizzata dei suoi versi (scritti per una rivista «per pochi» come “Nuovi 
Argomenti”) in una rivista di massa come “!’Espresso” (alla quale aveva dato il suo con- 
senso «solo per qualche estratto») e pit ancora dal titolo redazionale «inventato» dalla ri- 
vista (cfr. P. P. Pasolini, I dialoghi, a cura di G. Falaschi, prefazione di G. C. Ferretti, Edi- 
tori Riuniti, Roma 1992, pp. 629-31, ora in SPS, pp. 1209-11). 
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due pagine) °° confermando insieme il proprio pensiero sulla svolta sto- 
rica in corso: «la borghesia sta trionfando, sta rendendo borghesi gli ope- 
rai, da una parte, e i contadini ex coloniali, dall’altra. Insomma, attra- 
verso il neocapitalismo, la borghesia sta diventando la condizione uma- 
na [...]. Ora io, personalmente [...] e pubblicamente [...] sono troppo 
traumatizzato dalla borghesia, e il mio odio verso di lei é ormai patolo- 
gico»*'. La polemica con il movimento degli studenti prosegue in Cid 
che & neo-zdanovismo e cio che non lo é, dove il nome di Zdanov — im- 
magine emblematica della linea dura stalinista nei confronti degli artisti 
e degli intellettuali -— viene ripreso per criticare certe posizioni di estre- 
mismo moralistico 0 ricattatorio rappresentate da riviste come “Qua- 
derni piacentini”, «ispiratrici in genere dei leaders del Movimento Stu- 
dentesco [...] non dico TUTTI, ma alcuni di loro, e soprattutto i gruppi 
che ruotano intorno a loro, sono NEO-ZDANOVISTI [...]. E il fascismo di 
sinistra, come fenomeno nuovo, tipico degli anni 67, ’68 e probabil- 
mente '69 e segg.» *. Il Sessantotto diviene cosi |’immagine emblemati- 
ca del conflitto ideologico che attraversa il libro coinvolgendo in un unz- 
cum inestricabile la storia pubblica e quella privata. 

Nel corso degli anni Sessanta Pasolini intensifica inoltre la sua atti- 
vita giornalistica affrontando esperienze nuove. Dal maggio 1960 al set- 
tembre 196s cura la rubrica Dialoghi con Pasolini sul settimanale comu- 
nista “Vie nuove” (con una sospensione dal gennaio 1963 all’ottobre 
1964) °', diretto all’epoca prima da Maria Antonietta Macciocchi, poi da 
Giorgio Cingoli e infine da Paolo Bracaglia Morante. Pasolini coltiva con 
molto interesse questo rapporto continuativo con un pubblico di massa 
(seppure politicamente qualificato) con il quale instaura un dialogo che 
si apre a tutti gli aspetti della realta contemporanea. La rubrica é carat- 
terizzata da un’estrema varieta di temi: le domande poste da lettori ap- 
partenenti a una gamma sociale e culturale piuttosto vasta, anche se con 
una prevalenza di giovani comunisti, riguardano i problemi pit dispara- 
ti. Nelle sue risposte, sempre puntuali e spesso animate da spirito peda- 
gogico, Pasolini sviluppa serrate polemiche contro benpensanti e fasci- 


50. Pasolini sottolinea insieme |’immediatezza dell’impulso che lo ha spinto a scrive- 
re questi versi, dovuta al «demone che /o ha frequentato, subito dopo la battaglia di Val- 
le Giulia» (SLA 1, p. 1447; immagine del «demone che /o ha tentato» ritorna a p. 1449). 

51. Ivi, pp. 1448-9. 

52. Ivi, pp. 1455-6. 

53. La collaborazione di Pasolini a “Vie nuove” subi diverse interruzioni a causa del- 
la sua attivita cinematografica. 
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sti, con frequenti richiami alla vecchia e alla nuova Resistenza, ripren- 
dendo motivi conduttori del suo discorso come le culture subalterne, il 
sottoproletariato, la sessualita, la difesa della «tradizione» dalle distru- 
zioni del neocapitalismo. Ripropone e sviluppa piu volte la sua idea del 
marxismo e della «Rivoluzione» come i soli e veri salvatori della «tradi- 
zione», del «Passato», contrapposti alla «moderna» barbarie*4. Lanalisi 
sociale e l’invettiva politica sono animate di solito da una forte tensione 
morale. Pasolini si muove spesso tra letteratura e cinema, intervenendo 
in un dibattito o “recensendo” un’opera. Nel corso del 1964 un posto ri- 
levante viene occupato nei Dzaloghi dal Vangelo secondo Matteo e dal di- 
battito relativo. Contemporaneamente i rapporti di Pasolini con la rivi- 
sta cominciano a incrinarsi in conseguenza del suo crescente distacco po- 
lemico dal Partito comunista: nel corso del 1965 la sua collaborazione si 
dirada progressivamente, fino a cessare con il numero del 30 settembre. 

Dopo una lunga parentesi, nell’agosto del 1968 Pasolini inizia una 
nuova esperienza giornalistica con la rubrica J/ caos tenuta sul settimana- 
le “Tempo”. Molte cose sono cambiate dalla fine dei Dialoghi: la crisi 
profonda aperta in Pasolini dal nuovo sviluppo capitalistico si intreccia 
con il trauma del Sessantotto. La nuova rubrica sembra presentare co- 
munque una certa continuita con i Dialogh: Pasolini vi affronta vari te- 
mi di politica, di cultura, di costume e di attualita. E significativo peral- 
tro il fatto che la rubrica non sia pit di «dialoghi» con i lettori (salvo al- 
cune eccezioni) ma di scritti dei quali Pasolini sceglie volta a volta i temi, 
che sono legati ad alcune costanti di fondo: la contestazione studentesca, 
le lotte operaie, |’imminente avvento dell’«orrendo» universo neocapita- 
listico e consumistico e soprattutto la ricerca di un nuovo e diverso ruo- 
lo dell’intellettuale*. La posizione di Pasolini si fa particolarmente pro- 


54. Cfr. I dialoghi, cit., pp. 309-10, 315-6. I] volume raccoglie tutti i testi pubblicati da 
Pasolini nella rubrica Dialogh: con Pasolini su “Vie nuove” (preceduti dalle domande dei 
lettori) e nella rubrica I/ caos sul settimanale “Tempo”, compresi due testi censurati e al- 
cuni testi inviati da Pasolini nel gennaio-febbraio 1970 e non pubblicati (raccolti nell’Ap- 
pendice, costituita da testi interi editi e inediti). Un’ampia scelta dei testi  pubblicata in 
SPS, pp. 873-1282. Una scelta dei Dialoghi con Pasolini & stata precedentemente pubblica- 
tain P. P. Pasolini, Le belle bandiere. Dialoghi 1960-1965, a cura di G. C. Ferretti, Editori 
Riuniti, Roma 1977. Una scelta degli scritti pubblicati su “Tempo” é stata presentata in P 
P. Pasolini, I/ caos, a cura dello stesso Ferretti, Editori Riuniti, Roma 1979. 

55. Nell’articolo Due parole su Nenni pubblicato nella rubrica I/ caos su “Tempo” il 
9 novembre 1968 Pasolini si autodefinisce «comunista dissidente, a sinistra del PCI, solo. 
non per moda, e spesso in pessima compagnia» (I dialoghi, cit., p. 517). Sul rapporto cri- 
tico e spesso di aperto dissenso sviluppato da Pasolini con il Partito comunista sin dagli 
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blematica nei confronti della contestazione studentesca, inizialmente 
considerata, secondo l’interpretazione che ritornera soprattutto in Trasu- 
manar e organizzar, come una forma di «terrorismo» giovanile, un «fasci- 
smo di sinistra», un’opposizione che il sistema borghese é perfettamente 
in grado di assorbire *. Successivamente il giudizio si fa piu articolato: se 
vengono ribadite le spinte «terroristiche» interne al movimento studen- 
tesco, vengono rilevate anche le richieste di democrazia reale che esso 
porta con sé*’. Nei confronti del Sessantotto Pasolini sviluppa un con- 
traddittorio rapporto di adesione e di repulsione. Proprio l’esperienza del 
Sessantotto determina uno stacco nettamente percepibile nei temi e nel 
tono delle polemiche rispetto ai dialoghi di “Vie nuove”. La polemica ten- 
de sempre pit all’aperta provocazione. La collaborazione con il settima- 
nale si mantiene fino a quando gli articoli non diventano troppo “sco- 
modi”, affrontando temi sempre pid spiccatamente politici che anticipa- 
no certi aspetti del Pasolini “corsaro”. La strage di piazza Fontana, in par- 
ticolare, non rimane senza conseguenze nei rapporti con la rivista. Com- 
plessivamente, il settimanale “Tempo” non aveva una propria linea poli- 
tica: la rottura con il direttore Nicola Cattedra si consuma comunque al- 
la fine del gennaio 1970 quando, dopo che lo stesso aveva censurato un 
testo di Pasolini operandovi un grosso taglio, la rubrica viene sospesa (la 
sospensione diviene definitiva il 3 marzo successivo) *. Pasolini ripren- 
dera la sua attivita giornalistica nel decennio successivo con le collabora- 
zioni al “Corriere della Sera” e al “Mondo”. Lesperienza compiuta negli 
anni Sessanta con le rubriche tenute su “Vie nuove” e su “Tempo” é sta- 
ta comunque importante e puo essere certamente considerata, come ha 
sottolineato Gian Carlo Ferretti, «l’apprendistato del corsaro». Gli inter- 


anni Cinquanta e in particolare tra il 1968 e il 1975 cfr. il volume di G. Galli, Pasolini co- 
munista dissidente: attualtta di un penstero politico, Kaos Edizioni, Milano 2010. Galli sot- 
tolinea la «preveggenza» del Pasolini pensatore politico: !’«ultimo Pasolini non é il “ci- 
neasta™ di Sa/6 [...]. Lultimo Pasolini é il pensatore politico» (ivi, p. 103). 

56. Cfr. I dialoghi, cit., pp. 461 e 469. 

57. Cfr. ivi, pp. 500-1, 515-6, 535-6, 550, 629-31. 

58. Cfr. G. C. Ferretti, L’apprendistato del corsaro, prefazione ai Dialoghi, cit., pp. XLI- 
XLU; G. Falaschi, Nota af testt, ivi, pp. LXVI-LXVIll. Pasolini stesso ricordera questa rottu- 
ra nel risvolto di Trasumanar e organizzar. Il taglio era stato operato da Cattedra sul testo 
di Pasolini uscito nel n. 3 di “Tempo” il 17 gennaio; altri tagli furono operati sul testo ap- 
parso nel n. 4 del 24 gennaio (uno dei due passi tagliati era dedicato al caso Valpreda), 
Nel n. 5 la rubrica non appare piu. In due dei testi censurati Pasolini critica pesantemen- 
te il messaggio indirizzato dal presidente della Repubblica Saragat al popolo italiano il 
giorno dopo la strage di Milano (cfr. l'Appendice ai Dialoghi, cit., pp. 783-7). 
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venti pubblicati su “Tempo” in particolare costituiscono un’importante 
anticipazione della stagione successiva. La collaborazione di Pasolini al- 
la rivista riprendera nel novembre 1972, ma questa volta con una rubrica 
che lo propone esclusivamente nella veste di critico letterario. 

Losmosi sempre pit diretta con l’attualita storica e politica, con la 
cronaca che caratterizza le polemiche in versi di Pasolini tra gli ultimi an- 
ni Sessanta e l’inizio degli anni Settanta si conferma nelle poesie raccol- 
te in Trasumanar e organizzar (1971). Ancora una volta Pasolini utilizza il 
risvolto di copertina per presentare il volume in tono affabulatorio, in- 
dicando al lettore frettoloso che non legge un libro di poesie dall’inizio 
alla fine le sezioni «pit interessanti»; a chi volesse leggere una sola poe- 
sia consiglia La poesia della tradizione. Pasolini elenca inoltre la «mezza 
dozzina di principi» seguiti nello scrivere questo libro’. I] primo di que- 
sti é stato quello di «resistere contro ogni forma di letteratura-azione o 
letteratura-intervento» attraverso l’affermazione dell’«inutilita della 
poesia» e quindi la sua emancipazione da qualsiasi impegno militante (é 
forse la ragione dell’esclusione di un testo come I/ PCI ai giovani!!)°°. Un 
altro principio é stato quello di concedersi una certa liberta linguistica 
rasentante «il gioco», un altro quello di rassegnarsi al persistere del- 
l' oxymoron o della sineciosi. Su tutto é prevalsa l’idea che nonostante il 
passare della vita «fosse aumentato il piacere di vivere, in ragione della 
materiale diminuzione del futuro». Questa tendenza affabulatoria giun- 
ge fino all’autorecensione (come accade anche per Calderén), nella qua- 
le Pasolini afferma che l’opera é costituita in realta «da almeno tre li- 
bri». Il primo é un «diario privato» all’interno del quale le poesie pit 
belle sono quelle dedicate a Ninetto (in particolare Uno dei tanti epilo- 


59. ll testo del risvolto é ristampato in SLA II, pp. 2603-5. 

60. Nel poemetto autobiografico Poeta delle ceneri (1966) Pasolini aveva tracciato in- 
vece questo programma poetico: «Vorrei esprimermi con gli esempi. / Gettare il mio cor- 
po nella lotta. / [...] / - in quanto poeta saro poeta di cose. / Le azioni della vita saranno 
solo comunicate, / e saranno esse, la poesia» (TP II, p. 1287). Il verso «gettare i} mio corpo 
nella lotta» riprende il verso di un canto della Resistenza negra, «Bisogna gettare il pro- 
prio corpo nella lotta», citato supra, alla nota 46. 

61. P. P. Pasolini, Pasolini recensisce Pasolini, in “I] Giorno’, 3 giugno 1971 (ora in SLA 
ll, pp. 2575-80). Pasolini decide provocatoriamente di autorecensire il volume a causa del- 
la scarsa attenzione che aveva ricevuto dalla critica (cfr. la lettera a Garzanti, LE Il, p. 695, 
dalla quale risulta peraltro che la prima edizione dell’opera venne esaurita quasi subito). 
«Non mi si vuole ascoltare come poeta nuovo», scrive Pasolini nel poemetto Trattamen- 
to (cfr. CAP. 12, p. 475), aggiungendo in una nota a pié di pagina: «Mi riferisco all’acco- 
glienza fatta a Trasurmanar e organizzar dalla critica» (TP II, p. 1300). Sull’autorecensione a 
Calderén cfr. CAP. 12, nota 125. 
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ght). Il secondo é «un canzoniere per una donna» di nome Maria (Ma- 
ria Callas), del quale si anticipano alcune linee interpretative. II terzo é 
«un libro interamente politico» i cui temi principali sono il Pct e la nuo- 
va generazione «rivoluzionaria». Al riguardo Pasolini precisa che la pa- 
rola «speranza» é definitivamente cancellata dal suo lessico e dalla sua 
mente. In questo libro adopera «a fini pratici» dei moduli letterari cor- 
renti, concedendosi «uno “sprezzo” per la letteratura mai avuto finora». 
La rimozione dell’impegno produce una liberazione della scrittura co- 
me gioco, come /alia, come espressione affabulatoria, ridando spazio ai 
temi privati e favorendo talora un abbassamento linguistico in direzione 
della prosa e del parlato, di una comunicazione interamente degagée. La 
poesia puo quindi piegarsi a una funzione strumentale per l’urgere di ra- 
gioni polemiche e comunicative, oppure volgersi alla ricerca di un gra- 
do zero della scrittura poetica coincidente con il puro gioco verbale. 
Complessivamente Trasumanar e organizzar sembra confermare |’ mpas- 
se della poesia pasoliniana, il suo procedere ritornando continuamente 
su se stessa, magari inserendo il gioco e l’ironia sulle forme precedenti di 
“discorso in versi”. Lintelligenza dell’autore si manifesta peraltro pro- 
prio nella capacita di operare variazioni sopra i vecchi temi e di indivi- 
duare temi nuovi legati alle frenetiche trasformazioni della realta. Lo svi- 
luppo di una forma diaristica e di una tematica prevalentemente privata 
si realizza sintomaticamente attraverso una massiccia immissione nel di- 
scorso poetico della cronaca. E nuovamente la sutura pubblico-privato 
la linea calda di questa poesia pasoliniana: la lettura privata di fatti pub- 
blici e viceversa. Cronaca, diario, ironia, vita privata e polemica pubbli- 
ca sono i registri lungo i quali si sviluppa il volume, diviso, secondo il ri- 
corrente schema pasoliniano, in un Libro primo e un Libro secondo®. 

I] titolo Trasumanar e organizzar (che ritorna in una sezione del vo- 
lume e in una poesia) costituisce un’esibita ripresa dantesca®. In un’in- 


62. Dopo la pubblicazione di Trasumanar e organizzar Fortini mosse significativa- 
mente a Pasolini la critica di non saper «stare un po’ zitto», di non accettare di «essere mes- 
so a tacere da un ordine di qualita, da un sistema di valori diverso da quello che gli da la pa- 
rola» (Pasolini non é la poesia, in “Quaderni piacentini”, 44-45, ottobre 1971, pp. 256-8, poi 
in Id., Attraverso Pasolini, Einaudi, Torino 1993, pp. 44-8, corsivo nel testo). 

63. «Trasumanar significar per verba / non si poria, pero l’essemplo basti / a cui 
esperienza grazia serba» (Paradiso, 1, 70-72); trasumanar: letteralmente «innalzarsi oltre 
i limiti dell’umano». Diverse poesie raccolte nel volume erano apparse per la prima vol- 
ta in rivista, soprattutto in “Nuovi Argomenti”. La raccolta é pubblicata in TP II, pp. 1- 
220 (sui singoli testi cfr. Note e notizie sui testi, ivi, pp. 1513-51). Come Appendice a “Tra- 
sumanar e organizzar” vengono pubblicati di seguito ben 79 testi, esclusi dal volume, so- 
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tervista Pasolini spiega il significato del titolo richiamandosi al progetta- 
to film su san Paolo: «la prossima raccolta di poesie che pubblichero s’in- 
titolera Trasumanar e organizzar. Con questa espressione voglio dire che 
Valtra faccia della “trasumanizzazione” [...], ossia dell’ascesa spirituale, 
é proprio l’organizzazione. Nel caso di san Paolo, |’altra faccia della san- 
tita, del rapimento al “terzo cielo”, é l’organizzazione della Chiesa». I] 
titolo anticipa quindi una contraddizione che attraversa il volume. Nella 
sceneggiatura gia esaminata per Pasolini san Paolo é un uomo diviso da 
una contraddizione insuperabile che provoca scandalo: é insieme il san- 
to e il prete, il convertito che proclama la rivoluzione di Cristo ma anche 
il fondatore della Chiesa. Paolo vive senza possibilita di mediazione la 
contraddizione fra la parola di Dio e |’azione nel mondo, fra il «trasu- 


lo 8 dei quali pubblicati da Pasolini fra il 1969 e il 1971 in “Tempo illustrato” o in altre se- 
di (cfr. le relative Note e notizie sui testt, ivi, pp. 1552-92). Per gli altri — ben 71 — si tratta 
di testi contenuti nella «“cartella di serpente” (Serp)» conservata nell’Archivio Pasolini 
al Gabinetto Vieusseux di Firenze, che raccoglie «diverse redazioni di testi confluiti in 
TO [Trasumanar e organizzar): di solito prime stesure, in qualche caso manoscritte» (ivi, 
p. 1513). Questi testi vengono pubblicati nell’Appendice in quanto «pensati come facen- 
ti parte del futuro TO; o testi che comunque appartengono al “clima” di quel libro» (ivi, 
p. 1552). Questa scelta di aggiungere all’edizione dell’opera «prime stesure, in qualche 
caso manoscritte» dei testi editi si lega al criterio arbitrariamente estensivo adottato nel- 
l’edizione di Tp. La “volonta” dell’editore postumo si sovrappone a quella dell’autore, 
anzi la ignora o la sowerte. Se Pasolini non ha voluto pubblicare, com’é owvio, i testi pre- 
paratori contenenti prime stesure dei testi da lui editi nel volume (la cui destinazione 
d’uso appare ragionevolmente quella di costituire materia d’indagine per gli studiosi), 
come possono questi testi essere aggiunti a un ’edizione di fatto “ufficiale” di Tutte le ope- 
re? In questo modo, fra |’altro, si crea non poca confusione. Attendiamo lumi sul con- 
cetto di «clima» applicato all’edizione postuma di testi: concetto adottato anche per le 
altre Appendici aggiunte in TP alle raccolte edite. Come nei precedenti volumi dell’edi- 
zione, in TP viene utilizzato «il sistema delle appendici»: subito dopo le raccolte princi- 
pali vengono collocati «quei testi che tematicamente e cronologicamente appartengono 
alla “nebulosa” della raccolta stessa», o perché contenuti in indici intermedi, o perché 
facevano parte di raccolte minori poi parzialmente confluite nella maggiore, o perché 
«hanno un’aria di famiglia che li apparenta al “clima” della raccolta» (W. Siti, Nota al- 
l'Edizione, TP 1, p. CXXVII; cfr. inoltre p. CXXIX). II «sistema delle appendici» viene pero 
utilizzato in TP in misura superiore rispetto ai precedenti volumi e con sorprendente di- 
sinvoltura. In una delle appendici a Dal diario (1945-1947) viene aggiunta «una scelta di 
testi presenti in Dzari 1, 6(cartella di dattiloscritti], scartati dall’autore ma da noi ritenu- 
ti un'utile integrazione alla conoscenza della poesia diaristica di questo biennio» (Note 
e notizie sui testi, in TP 1, p. 1589). Alcuni dei testi scartati da Pasolini al momento di pre- 
parare la stesura definitiva di Trasumanar e organizzar erano stati pubblicati in P. P. Pa- 
solini, Poesie rifiutate 1968-1969, Castelvecchi, Roma 2000. 

64. P. P. Pasolini, I/ sogno del centauro, a cura di J. Duflot, prefazione di G. C. Fer- 
retti, Editori Riuniti, Roma 1983, p. 66 (SPS, p. 1462). 
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manare» e l’«organizzare»°*’, Lopposizione tra il «Paolo prete (quanto al- 
la sua santita)» e «la chiesa di Paolo» compare subito nella poesia che 
apre la sezione Poese su commisstone, enigma di Pio xu, nella quale do- 
po i primi versi é incastonata come un autentico emblema una citazione 
dalla Prima lettera at Corintt: «“ Nuni dé ménei pistis, elpis, agape, / ta tria 
tauta: méizon dé touton e agape”» °°. Prendendo spunto dal dramma I/ 
Vicarto di Hochhuth — che aveva accusato Pio xi per la sua passivita e il 
suo silenzio di fronte allo sterminio degli ebrei — nella poesia Pasolini met- 
te in scena un monologo del defunto papa, che confessa la propria «man- 
canza di carita» (accusa gia rivolta a Pio x nell’epigramma A un Papa 
della Religione del mio tempo): «Sono un Papa politico, e percid enigma- 
tico. / La carita in me, é sepolta nel mio comportamento. / [...] / lo so che 
tradisco la Chiesa di Paolo» ®’. La citazione dalla Prima lettera ai Corinti 
viene riproposta, unita al tema della «mancanza di carita», nella poesia I/ 
mondo salvato dat ragazzini®. immagine di san Paolo ritorna nella poe- 
sia che da il titolo al volume, Trasumanar e organizzar: «ho sulla schiena 
la mano sacra e untuosa di san Paolo / [...]. / La contemporaneita tem- 
porale del trasumanar non é l’organizzar?» °°. I/ mondo salvato dat ragaz- 
zint riprende il titolo dalla raccolta di poesie di Elsa Morante pubblicata 
nel 1968, cosi come il testo successivo, I/ mondo salvato dat ragazzini (con- 
tinuazione e fine), dove — introdotta dall’immagine del «Pazzariello», per- 
sonaggio emblematico del libro della Morante, il ragazzino per eccellen- 
za, l’anti-eroe adolescente della Canzone della Grande Opera?° — compa- 
re l’immagine di Ninetto: il “Pazzariello” pasoliniano. L«anacronistico 
Pazzariello» é per Pasolini «straordinariamente attuale»: gli studenti me- 


65. Sulla sceneggiatura del film, alla quale Pasolini lavora a piu riprese fra il 1968 e il 
1974, cfr. CAP. 11, pp. 405-9. 

66. TP Il, p. 17 («Ora, dunque, rimangono la fede, la speranza e la carita, queste tre, 
ma la maggiore é la carita», 13, 13). 

67. Ivi, p. 19. 

68. Ivi, p. 43. 

69. Ivi, p. 86. 

70. I due testi possono essere considerati due recensioni in versi al libro della Mo- 
rante, alla quale Pasolini si rivolge pid volte. Pasolini dedica inoltre al libro - definito «un 
avvenimento poetico eccezionale» e insieme «un manifesto politico» — l’articolo pubbli- 
cato nella rubrica I/ caos su “Tempo” il 27 agosto 1968 (cfr. I dialoghi, cit., pp. 473-4). Sul 
rapporto di Pasolini con la Morante cfr. M. Fusillo, «Credo nelle chiacchiere det barbart». 
I! tema della barbarte in Elsa Morante e in Pier Paolo Pasolini, in Vent’anni dopo “La Sto- 
ria”. Omaggio a Elsa Morante, a cura di C. D’Angeli, G. Magrini, in “Studi novecente- 
schi”, 47-48, 1994, pp. 97-129; W. Siti, Elsa Morante nell’opera di Pier Paolo Pasolini, ivi, 
pp. 131-48. 


496 


Cultura in Ita 


13. LINFINITA ERESIA, IL POETA, IL SAGGISTA, IL CORSARO 


di sono «lupacchiotti borghesi», «pazzarielli perbene», mentre gli uni- 
versitari sono «ex-pazzarielli»7'. Pasolini reagisce decisamente contro il 
terrorismo verbale e ideologico della nuova generazione: «i padri preten- 
dono di castrarci, / ma i fratelli pretendono che ci castriamo da soli. / E 
dunque, il Terrore». Gli studenti costituiscono «la nuova Opinione Pub- 
blica», ma «Ogni opinione pubblica é sede di Terrore»7*. Pasolini ri- 
prende la polemica aperta con I/ PCI ai giovani!! contro un movimento 
che gli appare troppo trionfante e intorno al quale si va creando un peri- 
coloso e conformistico unanimismo, che va quindi demistificato. 

Nella sezione La nasctta di un nuovo tipo di buffone si palesa il tema 
del gioco (gia emerso nel Mondo salvato dat ragazzint), uno dei motivi 
conduttori della raccolta, ricorrente non a caso in tutta l’opera di Paso- 
lini della prima meta degli anni Settanta, da Decameron a Petrolio”>. Pa- 
solini rientra nell’ordine attraverso «l’umorismo», «gioca al gioco con- 
trario» 74 (come d’altronde ha sempre fatto). Nel Libro secondo il «Gio- 
co», invocato all’inizio e alla fine del testo, diviene il tema dell]’intera poe- 
sia Sineciost della diaspora’. Il Proposito di scrivere una poesta intitolata 
“I primi set canti del Purgatorio” (che rinvia alla Divina Mimesis) si apre 
con il ritorno dell’«Angelo del Falsetto», invocato anche in Propostti di 
leggerezza, dove il gioco della mistificazione viene apertamente dichia- 
rato: «La sincerita é pesante e volgare: / con essa é Ja vita che vince. / De- 
ve vincere, invece, la giovinezza, / costruttrice di sistemi mistificatori» ”°. 
Dopo quattro Comunicati all’Ansa la sezione Trasumanar e organtzzar é 
chiusa dalla poesia omonima gia citata. Uno dei testi raccolti nell’Ap- 
pendice seguente (Appendice divisa in due parti: 1. Per 7 sentiert, I. Pic- 
coli poemi politici e personali), Lorecchiabile, ripropone il tema del can- 
to popolare, per definizione orecchiabile e contrapposto al «ritmo velo- 
ce e saltellante» della musica di corte, insieme con il mito del corpo po- 
polare, ribadito per tre volte in chiusura: «Ma il corpo é col popolo / il 


71. TP Il, pp. 48-52. 

72. Ivi, pp. 49-53. 

73. Cf. CAP. 11, p. 399; CAP. 14, pp. 560-1. 

74. TP I, pp. 60-2. [l tema del gioco e quello ad esso legato della menzogna giungeva- 
no a Pasolini anche attraverso la critica francese contemporanea: cfr. M. Blanchot, I/ gioco 
det giochi, in Id., I libro a venire, trad. it., Einaudi, Torino 1969, pp. 178-86; R. Barthes, Sag- 
gi critici, trad. it., Einaudi, Torino 1966, pp. 253 e 352; M. Foucault, Seritti letterari, trad. it., 
Feltrinelli, Milano 1971, pp. 111-3; J. Derrida, La struttura, tl segno e il gioco nel discorso del- 
le scienze umane, in \d., La scrittura e la differenza, trad. it., Einaudi, Torino 1971, pp. 359-76. 

75. Cfr. TP Il, p. 170. 

76. Ivi, pp. 68-9. 


497 
Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


corpo é col popolo / il corpo é col popolo»7’. Le prime due delle tre poe- 
sie raccolte nella seconda parte dell’appendice, Uno dei tanti epiloghi e 
Un affetto e la vita, sono Vespressione del momento pit felice del rap- 
porto con Ninetto, per il quale Pasolini prova un affetto infinito che non 
implica il sesso e che vorrebbe durasse per |’intero «viaggio della vita». 
Uno det tanti epiloghi si svolge tra sentimento di complicita e pudore, dal 
quale Pasolini si allontana solo in chiusura: «Della nostra vita sono insa- 
ziabile, / perché una cosa unica al mondo non puo essere mai esaurita»”®. 
Un affetto e la vita si apre con la dichiarazione «Ho un affetto piu gran- 
de di qualsiasi amore»: |’affetto si sostituisce all’amore. Lepilogo reale 
del legame giungera due anni piti tardi, quando Ninetto decidera di spo- 
sarsi, e sara vissuto da Pasolini come una tragedia che trovera espressio- 
ne nella raccolta Lobby del sonetto, pubblicata postuma”?. 

Il Libro secondo & aperto dalla sezione Charta (sporca), chiusa dai 
Verst del testamento, uno dei testi pid significativi della raccolta. La ri- 
flessione sulla solitudine — introdotta dall’incipit nominale: «La solitu- 
dine: bisogna essere molto forti / per amare la solitudine» — e sulla insa- 
ziabile ricerca del sesso trova talora accenti di indubbia suggestione: 


Il sesso é un pretesto. Per quanti siano gli incontri 

—e anche d'inverno, per le strade abbandonate al vento, 
tra le distese d’immondizia contro i palazzi lontani, 

essi sono molti — non sono che momenti della solitudine; 
pit caldo e vivo é il corpo gentile 

che unge di seme ¢ se ne va, 

piu freddo e mortale é intorno il diletto deserto; 

Leds 

Un ragazzo ai suoi primi amori 

altro non é che la fecondita del mondo. 

E il mondo che cosi arriva con lui; appare e scompare, 
come una forma che muta. Restano intatte tutte le cose, 
e tu potrai percorrere mezza citta, non lo ritroverai piu; 
DPatto é compiuto, la sua ripetizione é un rito [...] °°. 


77. Ivi, pp. 94-5. 

78. Ivi, p. 102. Per un commento a questo testo, accompagnato dalla traduzione fran- 
cese, cfr. J. Guidi, Un epilogue parmi tant d'autres, in “Studi pasoliniani”, 4, 2010, pp. 81- 
g. Il testo é datato 2 settembre 1969: in quel periodo Ninetto stava facendo il servizio mi- 
litare ad Arezzo. Per R. Rinaldi Uno det tanti epiloghi e Un affetto e la vita sono «bellissi- 
me poesie» (Pier Paolo Pasolini, Mursia, Milano 1982, p. 350). 

79. Sull’ Hobby del sonetto cfr. infra, pp. 506-8. 

80. TP Il, pp. 118-9. 
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La sezione Poem zoppicanti si apre con Patmos, testo dedicato alla stra- 
ge compiuta alla Banca dell’ Agricoltura in piazza Fontana a Milano il 12 
dicembre 1969, in cui Pasolini presenta un breve profilo giornalistico di 
tutte le vittime della strage, una dopo I’altra. Pasolini precisa in nota 
d’avere scritto l’intero testo fra il 13 e il 14 dicembre, quindi subito do- 
po la strage*. II titolo fa riferimento all’ Apocalisse di Giovanni, richia- 
mo emblematico®?, ma l’intero testo é costruito sin dall’inizio come una 
forma di rifacimento-riscrittura del primo capitolo del libro: la rappre- 
sentazione dell’apocalisse di piazza Fontana é tramata sull’ Apocalisse di 
Giovanni. In molti punti Pasolini riscrive pressoché letteralmente i te- 
sto dell’ Apocalisse, integrandolo con riferimenti alle biografie delle sin- 
gole vittime e sovrapponendo con una tecnica a mosaico le immagini 
dell’ Apocalisse a quelle delle vittime stesse®, in altri lo modifica conta- 
minandolo. Le «sette Chiese», i «sette candelabri d’oro», le «sette stel- 
le» dell’Apocalisse sono contaminati con «le ultime 14 vacche» (imma- 
gine che ritorna ben cinque volte), ovvero con le sette vacche grasse e 
le sette vacche magre sognate dal Faraone nella Genesz (41). Nel testo 
Pasolini polemizza con le dichiarazioni rilasciate subito dopo la strage 
dal presidente della Repubblica Saragat e dal presidente del Consiglio 


81. I] testo viene pubblicato per la prima volta in “Nuovi Argomenti”, n.s., 16, otto- 
bre-dicembre 1969. All’inizio del 1971 Pasolini realizza insieme con alcuni militanti di Lot- 
ta continua il film 12 dicembre (cfr. CAP. 11, nota 7). 

82. Patmos é il nome dell’isola dell’Egeo in cui Giovanni era esiliato e dove secondo 
la tradizione avrebbe scritto l’Apocalisse: Patmos é infatti citata esplicitamente nell’ope- 
ra come il luogo in cui egli avrebbe avuto le sue visioni. 

83. Mi limito a fornire un esempio di questa riscrittura: «Io mi voltai per vedere la 
voce che parlava / e appena voltato vidi sette candelabri d’oro / Carlo Luigi Perego, 74 
anni, risiedeva a Usmate Velate / e in mezzo ai candelabri Uno che assomigliava al Figlio 
dell'Uomo / in Via Stazione 21 / vestito di una lunga veste / [...] / e cinto d’una fascia d’o- 
ro sul petto / [...]. / I suo capo e i suoi capelli erano bianchi come lana / i suoi piedi era- 
no simili a rame ardente arroventato in una fornace / [...] / la sua voce era come il rumo- 
re delle grandi acque / [...]. / Nella destra teneva sette stelle / [...] / dalla sua bocca usci- 
va un’acuta spada a due tagli / [...]. / La sua faccia era come il sole» (TP II, pp. 126-7); Li- 
bro dell’Apocalisse, 1, 12-16: «Mi voltai per vedere la voce che parlava con me, e appena 
voltato, vidi sette candelabri d’oro — e in mezzo ai candelabri, Uno simile a un Figlio d’uo- 
mo, con abito lungo fino ai piedi e cinto al petto con una fascia d’oro. — I capelli del suo 
capo erano candidi, simili a lana candida come neve. I suoi occhi erano come fiamma di 
fuoco. — I piedi avevano l’aspetto del bronzo splendente, purificato nel crogiuolo. La sua 
voce era simile al fragore di grandi acque. — Teneva nella sua destra sette stelle e dalla boc- 
ca usciva una spada affilata, a doppio taglio, e il suo volto era come il sole quando splen- 
de in tutta la sua forza» (Libro dell’Apocalisse, in La sacra Bibbia, nuova trad. it. a cura 
della CEI, di mons. G. Betori, Conferenza episcopale italiana, Roma 2008). 
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Rumor*+. L'argomento della strage di piazza Fontana viene ripreso nel te- 
sto successivo, La raccolta dei cadaveri. La sezione é chiusa dalla Poesia 
della tradizione — una delle cose migliori oltre che il centro ideale del li- 
bro — con un notevole cambiamento di registro e di argomento rispetto 
all’attualita politica dei due testi precedenti. II discorso poetico trova una 
misura espressiva legata al carattere elegiaco del componimento: il la- 
mento per la perdita da parte della nuova generazione del senso della tra- 
dizione, sostituita dall’omologazione ai nuovi modelli pragmatici. II testo 
é ritmato dal ripetersi dell’esclamazione «Oh generazione sfortunata!». 
Lantitradizionalismo voluto dal nuovo potere ha prodotto nella nuova 
generazione la fine di ogni rapporto intellettuale e sentimentale con la 
cultura della tradizione: 


Oh generazione sfortunata! 

[...] 

venisti al mondo, che é grande eppure cosi semplice, 

e vi trovasti chi rideva della tradizione, 

e tu prendesti alla lettera tale ironia fintamente ribalda, 
[...] 

oh generazione sfortunata, e tu obbedisti disobbedendo! 
La] 

non vi si riempirono gli occhi di lacrime 

contro un Battistero con caporioni e garzoni 

intenti di stagione in stagione® 

né lacrime aveste per un’ottava del Cinquecento, 

[...] 

la lotta di classe vi culld e vi impedi di piangere: 

[...] 

povera generazione calvinista [...] 

tu hai cercato salvezza nell’organizzazione 

(che non puo altro produrre che altra organizzazione) 


84. Pasolini critica pesantemente il messaggio indirizzato da Saragat al popolo ita- 
liano il giorno dopo la strage di Milano anche in due articoli scritti per il “Tempo”, non 
pubblicati per censura: cfr. supra, nota 58. 

85. Pasolini si riferisce con ogni probabilita al Battistero di Parma, all’interno del 
quale sono collocate le famose sculture ad altorilievo di Benedetto Antelami che com- 
pongono un ciclo pressoché completo raffigurante i mesi e le stagioni. Vi sono rappre- 
sentati uomini occupati in lavori agricoli stagionali, con un’attenta descrizione degli uten- 
sili, delle piante e dei frutti, scolpiti con un realistico naturalismo. Raffigurazioni del ci- 
clo dei mesi attraverso immagini di lavori agricoli sono scolpite anche sullo stipite sinistro 
del portale del Battistero di Pisa (decorazioni a formelle). 
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e hai passato i giorni della gioventu 

parlando il linguaggio della democrazia burocratica 
non uscendo mai dalla ripetizione delle formule, 
ché organizzar significar per verba non si poria, 


ma per formule si*. 


Impegnati a «portare avanti la lotta» con zelo, i giovani hanno considera- 
to «i vecchi libri» come «oggetti di un vecchio nemico», disobbedendo e 
insieme obbedendo al nuovo mondo che si € rinnovato proprio attraver- 
so la loro rivolta (il tema di Calderdn). Nel finale viene riproposta la ri- 
presa dantesca gia inserita nel titolo della raccolta, con la sostituzione em- 
blematica di «trasumanar» con «organizzar». Nella sezione La restaura- 
zione di sinistra la polemica di Pasolini si indirizza contro la manipolazio- 
ne pubblicitaria del movimento studentesco fatta dai media, riprendendo 
la critica sviluppata nel Mondo salvato dai ragazzini. Nelle ultime due poe- 
sie (Appunti per un’arringa senza senso e Rifacimento dell’arringa) entra 
pero in scena l’immagine di una donna non nominata (Maria Callas), di 
cui viene ripetutamente ricordata |’interpretazione del Fidelio eseguita, 
giovanissima, ad Atene®’. Pasolini adotta la forma dell’arringa difensiva, 
rivolta ad un «signor Presidente», per difendere la donna e se stesso da 
malevole insinuazioni®. All’interno della sezione Simectosi della diaspora 


86. TP II, pp. 138-40. 

87. Cfr. ivi, pp. 151-6. La Callas aveva vent’anni nell’agosto del 1944, quando tenne le 
sue famose interpretazioni del F:delzo in un bellissimo teatro all’aperto di Atene occupa- 
ta dai tedeschi, l’Arena di Erode Attico. 

88. «Ordunque, signor Presidente, / é la frequentazione di questa Creatura / che gli 
vien rimproverata, come una defezione del suo ruolo» (ivi, p. 156). A seguito dell’amici- 
zia nata sul set di Medea e delle successive pubbliche frequentazioni si diffusero sui roto- 
calchi ipotesi e chiacchiere su un possibile fidanzamento o matrimonio della “strana cop- 
pia” — la diva abbandonata da Onassis e il noto regista omosessuale — accompagnate da 
foto che ritraevano i due in atteggiamenti affettuosi (in particolare la famosa foto di un 
bacio all’aeroporto di Roma). Fra il Natale 1969 e la prima settimana del gennaio 1970 Pa- 
solini fa un viaggio in Africa tra il Senegal e il Mali insieme con la Callas, Moravia e Da- 
cia Maraini. Nel marzo va con la Callas al Festival cinematografico del Mar del Plata in 
Argentina; nell’estate raggiunge la Callas a Tragonisi, un’isola dell’Egeo, dove scrive le 
poesie a lei dedicate raccolte nell’ultima sezione di Trasusanar e organizzar, continuando 
la serie di ritratti iniziata durante la lavorazione di Medea (cfr. CAP. 11, p. 372). Quattro let- 
tere della Callas a Pasolini (due non datate, due datate rispettivamente 21 luglio e 5 no- 
vembre 1971), sono state pubblicate nel catalogo della mostra Maria Callas. Une femme, 
une voix, un mythe (Hotel de la Ville de Paris, 27 mars-28 juin 1998), Association pour la 
promotion des arts, Paris 1998 (pagine non numerate). Dalle lettere emergono, insieme al- 
la profonda amicizia, la grande personalita e la sensibilita della Callas, che esorta Pasoli- 
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nell’ Ortodosséa ritorna la polemica contro la nuova opinione pubblica che 
si ¢ formata intorno alla contestazione studentesca e nella quale Pasolini 
intravede una «nuova ortodossia»: «non ci fu mai nessuno che in questi 
anni / amasse veramente |’eresia di un amore disinteressato / [...]. / Lor- 
todossia covava in fondo alla rivolta / [...] nessuno, se non i barbari, / ha 
mai voluto distruggere una Chiesa»*’. Pasolini ritorna sull’argomento nel 
Rifacimento de “Lortodossia” che apre la sezione conclusiva del volume, 
Manifestar. «Ah, barbari, unici amici miei, / nessun uomo di Chiesa ha 
mai distrutto una Chiesa; / la lotta é sempre stata tra l’ortodossia vecchia 
e la nuova»?°. La nuova ortodossia é anzi la «VERA ORTODOSSIA». I] rifiu- 
to della restaurazione di sinistra e dell’omologazione neocapitalistica con- 
sente ormai di riconoscersi solo nella barbarie: ]’invocazione «Ah, barba- 
ri, unici amici miei» riecheggia vistosamente la precedente «Africa! Uni- 
ca mia / alternativa» posta a chiusura del Frammento alla morte nella Re- 
ligtone del mio tempo. \\ «canzoniere» per una donna, non ancora nomi- 
nata, che si svolge attraverso le ultime quattro sezioni del volume alter- 
nandosi a poesie d’argomento polemico e civile (eccettuata la sezione La 
citta santa) prosegue con Verba, Atene e La prevedenza, nella quale Paso- 
lini si rivolge con il «tu» all’anonima inserendo nel testo palesi riferimen- 
ti al periodo giovanile della carriera della Callas™. La sezione La cittd san- 
ta°? comprende quattro poesie interamente dedicate alla Callas (chiama- 
ta per nome nella seconda): Timor di me?%, Rifacimento, Il sovrano che 
non vuole avere compagno, La baia di Kingstown. Il confronto con I’al- 


ni ad accettare la fine del legame con Ninetto riconoscendogli il diritto di vivere la sua vi- 
ta. Ampi brani di tre lettere sono citati in G. Tuccini, Marta Callas, regina non vista. Me- 
dea e le ombre delle cose future, in Les corps en scéne: acteurs et personnages pasoliniens, a 
cura di L. El] Ghaoui, Biblioteca di “Studi pasoliniani”, Fabrizio Serra Editore, Pisa-Ro- 
Ma 2011, pp. 135-7. 

89. Ivi, pp. 168-9. 

go. Ivi, p. 203. 

g1. Vengono nominati Helvira De Hidalgo, maestra di canto della Callas al Conser- 
vatorio di Atene a partire dal 1939, e Tullio Serafin, che la diresse nella prima opera da 
lei interpretata in Italia (La Groconda all’Arena di Verona, 1947) e la aiuto agli inizi del- 
la carriera. 

92. I] titolo indica Parigi, la citta dove la Callas viveva, ma anche la citta del «Padre». 

93. Il titolo deriva dal recitativo di Leonora nella parte Iv del Trovatore, «Timor di 
me?... Sicura, / presta é la mia difesa», che precede la famosa aria «D’amor sull’ali rosee 
[...J». I titolo allude alla paura del poeta di fronte a un’offerta d’amore. 

94. I titolo viene riproposto in forma di citazione all’interno del testo ed é ripreso 
da Chaucer, come indica la nota a pié di pagina riferita alla stessa (cfr. TP 1, pp. 194-5). Pa- 
solini stava leggendo Chaucer nel 1970 quando scrive le poesie raccolte nelle ultime se- 
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terita inconoscibile rappresentata dalla «Donna Adulta» — che desidera 
«Uomo Adulto», owvero il «Padre», figura che per Pasolini € «un vuoto 
del cosmo» — assume i toni di uno psicodramma: 


Chi ¢’e, in quel VYUOTO DEL COSMO 

che tu porti nei tuoi desideri e conosci? 

Ce al padre, si, lui! 

Tu credi che io lo conosca? Oh, come ti sbagli; 

bok: 

Tu conosci di cid che é realta solo quell’ Uomo Adulto 
Deeds 

Tu sorridi al Padre - 

quella persona di cui io non ho alcuna informazione, 
che ho frequentato in un sogno che evidentemente non ricordo - 
fas 

Ma il debole sorriso sfuggente 

non é di timidezza; 

é lo sgomento, piu terribile, ben pid terribile 

di avere un corpo separato, nei regni dell’essere — 

se € una colpa 

se non é che un incidente: ma al posto dell’ Altro 

per me c’é un vuoto nel cosmo 

un vuoto nel cosmo 

e da la tu canti’’. 


Pasolini «finge di ricevere» i «doni» che la donna gli offre, ma non pud 
né accettarli né ricambiarli poiché essi lo riportano all’angosciosa realta 
di avere «un corpo separato» che li rende irricevibili. Sorridendo a lui 
Maria, «grande fanciulla» finalmente nominata, in realta sorride al «Pa- 
dre»: «Ma io non ho mai potuto essere lui, perché non lo conosco, / te 
lo giuro, Maria, non ne ho la minima esperienza»* (Rifacimento). Il te- 
ma ritorna nella Baza di Kingstown: «Ogni vuoto del mio sapere é un 
vuoto del cosmo / ed é Ia che risiede lui [...]. / La tua cultura é paterna: 
e dunque credi che lo siano tutte. / [...] / Tu — ed é la prima volta che mi 


zioni di Trasumanar e organizzar: nel primo dei Racconti di Canterbury, il Racconto del Ca- 
valtere, il «sovrano che non vuole avere compagno» é |’Amore. Pasolini inserisce nel te- 
sto un’altra citazione da Chaucer: «il tempo dell’erba é finito / per lui: ora comincia il fie- 
no» (Prologo al racconto del Fattore). 

95. TP II, pp. 189-91. 

96. Ivi, p. 193. 
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succede — mi vedi simile a Lui»’’. Nella prima parte e in chiusura del te- 
sto compaiono quattro citazioni tra virgolette, non accompagnate in no- 
ta dall'indicazione dell’autore, del primo capitolo dell’ Ulisse di Joyce: 
«vecchie mammelle avwvizzite», «era entrata da un mondo mattutino, / 
forse messaggera», «dove bestie son seriche di rugiada», «i lombi im- 
mondi di donna, di carne d’uomo / non fatta a somiglianza di Dio, pre- 
da del serpente»°*. Pasolini da in nota al testo solo un brevissimo e crip- 
tico rimando a Joyce riferito al verso «davanti alla dolce madre grigia»: 
«Algy-Joyce»’”. Nelle citazioni Pasolini modifica in alcuni punti il testo 
joyciano per inserirlo nel proprio. Ma l’intero testo, dal titolo fino alla 
conclusione, presenta un fitto tessuto di riprese dal primo capitolo del- 
l'Ulisse'e°. Il confronto con l’alterita della donna raggiunge il suo acme 
nei versi conclusivi. Dopo avere sempre rifiutato il ruolo di «Uomo 
Adulto», di «Padre» che la donna vorrebbe attribuirgli, Pasolini chiude 
il testo con una confessione che sembra incrinare per un momento la fer- 
mezza del rifiuto: 


Cosi (ed é la prima volta, ripeto, che mi succede) 

i miei occhi prendono in considerazione 

«i lombi immondi di donna, di carne d’uomo 

non fatta a somiglianza di Dio, preda del serpente», 
e affabulo d’amore a Psikiko. 


97. Ivi, p. 196-7. 

98. Ivi, pp. 196-8: cfr. J. Joyce, Ulisse, traduzione di G. De Angelis, Mondadori, Mi- 
lano 1973 (1° ed. 1960), pp. 14-5. Nel testo di Joyce il passo relativo all’ultima citazione di 
Pasolini é a sua volta una citazione biblica dal Levttico, 12, 2, 5. 

99. Cfr. Joyce, Ulisse, cit., p. 7: «Dio! disse tranquillamente [Buck Mulligam]. II ma- 
re € proprio come dice A/gy: una dolce madre grigta, no?». Algy é il diminutivo di Alger- 
non, owero di Algernon Charles Swinburne; la citazione é riferita a due versi della stan- 
za 33 della poesia Triumph of Time (Poems and Ballads, 1866): «the great sweet mother / 
[...] the sea» (cfr. J. Joyce, Ulysses (1922 text), edited with an Introduction by J. Johnson, 
Oxford University Press, Oxford 1993, Explanatory Notes, p. 769). 

100. Segnalo le riprese pid importanti seguite dal numero di pagina dell’edizione del- 
l'Ulisse citata: «anche il ragazzo coi ricci, dunque, gongolante / é messaggero del segreto 
Mattutino»: «messaggera del segreto mattutino» (15); «Ma io non ho mai visto il porto di 
Kingstown / con il postale che esce dalla sua imboccatura, il mattino»: «[Stephen] ab- 
basso lo sguardo sull’acqua e sul postale che usciva dall'imboccatura del porto di Kings- 
town» (7); «odore di ceneri rosate»: «un sentore di cera e di legno di rosa [...], un lieve 
odore di ceneri bagnate» (7); «io sono Fozio, 0 uno della genia degli schernitori suoi pa- 
ni. / o Ario»: «Una torma di eresie in fuga con le mitrie di sghimbescio: Fozio e la genia 
di scheritori uno dei quali era Mulligan, e Ario» (21). 
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E pit che evidente la funzione emblematica della citazione da Joyce (ov- 
vero dal Levitico) incastonata nel tessuto intertestuale. La citazione in- 
serisce l’immagine cruda e «immonda» del corpo della donna che gli 
occhi del poeta «prendono in considerazione» per la prima volta. Do- 
po la citazione la poesia si chiude con un enigmatico riferimento a un 
luogo insieme ideale e reale dove il poeta «affabula d’amore»: «Psikiko». 
Psichiko era il nome di un comune vicino ad Atene, ora divenuto un 
quartiere settentrionale della citta'®’. Ma «Psikiko» puo anche essere 
inteso, secondo il significato dell’aggettivo greco psykikds (“dell’ani- 
ma”, “spirituale”), come “luogo dell’anima” in un contesto che vede 
Pasolini teso a rimuovere dal rapporto con la donna la componente 
sessuale legata all’immagine dell’«Uomo Adulto», del «Padre». Nelle 
prime due poesie della sezione conclusiva, Manifestar, ritorna centra- 
le la polemica nei confronti del movimento studentesco. La poesia Ma- 
nifestar (appunti) si apre con una nuova ripresa della citazione dante- 
sca gia proposta nel titolo del volume: «Manifestar significar per ver- 
ba non si poria / ma per urli si / e anche per striscioni, o canzoni». Ma- 
nifestando gli studenti chiedono di obbedire a una serie infinita di do- 
veri poiché non riescono a tollerare la liberta, che l’uomo in realta non 
vuole. Dopo Gerarchia, diario in versi di un viaggio compiuto in Bra- 
sile, il volume si chiude con una serie di cinque poesie dedicate a Ma- 
ria. In apertura dell’Avello Pasolini ricorre a un’altra ripresa dantesca 
(dal famoso episodio di Pia de’ Tolomei), «Da dove il vento, che ina- 
nellata pria / viene [...]», per creare la metafora del vento dell’Egeo 
che, come «la gemma che disposa!», «inanella / corpi e cose e li ab- 
bandona»'°*. Anche il successivo Rifacimento é incentrato sull’imma- 
gine del vento, nel quale si proietta «il bisogno di amore» mentre il 
vento stesso scorre sulle isole deserte «come una gemma che non spo- 
sa e non scioglie». Il medesimo «vento divino» compare anche nell’ ul- 
tima poesia, La presenza, nella quale il poeta si rivolge ancora a Maria, 
sulla cui immagine si chiude il volume. 


101. Lex comune di Neo Psichiké é ora compreso nel comune di Filothei-Psichiko. 

102. TP Il, p. 212; cfr. Purgatorio, V, 135-136. La poesia é datata 10 agosto 1970. Du- 
rante la lavorazione di Medea a Grado Pasolini regalo alla Callas per ringraziarla delle 
fatiche del film un anello, un’antica corniola romana incisa («un’antica moneta bronzea 
montata in argento: da una parte i profili consumati di un uomo e di una donna. dall'al- 
tra un guerriero vittorioso»: B. D. Schwartz, Pasolini Requiem, Marsilio, Venezia 1995. 
Pp. 798), con conseguente equivoco per cui la Callas pens6 che potesse trattarsi di un “im- 
pegno” sentimentale. 
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La raccolta L’hobby del sonetto comprende 112 sonetti (alcuni in- 
completi) pubblicati postumi (tranne sette gia editi)'® e scritti fra l’ago- 
sto del 1971 e il febbraio del 1973 sotto la spinta della disperazione per la 
fine del legame con Ninetto, al quale sono dedicati (nel gennaio del 1973 
Ninetto si sposa). La disperazione di Pasolini, «quasi pazzo di dolore», 
trova la sua espressione piti piena nella lettera inviata a Volponi nell’a- 
gosto 1971'°4. I sonetti che costituiscono la parte centrale della raccolta 
sono stati scritti mentre Pasolini era in Inghilterra per girare i Racconti di 
Canterbury'®’. Appare emblematica in questa raccolta la ripresa del mo- 
dello dei sonetti shakespeariani indirizzati con il «Voi» a un destinata- 
rio maschile, al quale Shakespeare si rivolge chiamandolo «My Lord» 
(«mio Signore») e talvolta «Master» («Padrone») '°°. I] vocativo «mio Si- 
gnore» ricorre in tutta la prima parte della raccolta; nel sonetto 3 com- 
pare unito a «padrone»: «mio Signore e Padrone»'°’. La fondamentale 


103. I sonetti 3, 39. 46, 55. 105, 110 erano stati editi in Bestenza. Tutte le poeste, cit.; 
il sonetto 105 era stato edito precedentemente da E. Siciliano nella prima edizione della 
sua Vita dt Pasolini, Rizzoli, Milano 1978. 

104. Cfr LE Il, p. 707. Ninetto aveva dichiarato I 'intenzione di sposarsi e Pasolini non 
riusciva ad accettare questa decisione: i sonetti sono la testimonianza del momento piti 
acuto della sua crisi. 

105. Pasolini «sta partendo per Londra» |’8 settembre 1971 (cfr. LE I, p. 712} e torna in 
Italia il 14 novembre (data del sonetto 72, scritto all'aeroporto di Londra). I sonetti 1-28 so- 
no scritti prima della partenza (il 28 ¢ datato «4 settembre 1971»). I] primo sonetto recan- 
te in calce una data riferita al soggiorno inglese ¢é il 38, datato «Canterbury, 10 ottobre 
197P>, ma é gia scritto certamente in Inghilterra i] sonetto 31: l'immagine dei «baffetti di 
Charlot» é riferita all’omaggio a Charlot interpretato da Perkin-Ninetto nel Racconto del 
Cuoco (cfr. CAP. 11, p. 356). 

106. Come rilevato nelle Note e notizie sui testi (TP I, p. 1748), il modello originario 
di quest’uso poetico del «Voi» riferito a un destinatario chiamato «mio Signore» 0 «pa- 
drone» é rappresentato dal «Vos» e dal «Midons» dei provenzali, ma i] precedente diret- 
to utilizzato da Pasolini, confermato dalle numerose riprese testuali, é certamente costi- 
tuito dal «Voi» con cui in traduzione € comunemente reso lo «You» dei Sonett: shake- 
speariani (mentre il «Thou» é tradotto con il «Tu»), cui si accompagnano il «My Lord» e 
«Master usati da Shakespeare in alcuni sonetti (ad esempio il 20 e il 26) e tradotti con 
«Signore» o «Padrone» (utilizziamo l’edizione dei Sometti di Shakespeare curata da A. 
Serpieri, testo inglese a fronte, Rizzoli, Milano 1995). I] vocativo «signor mio» si trova an- 
che nei sonetti di Michelangelo Buonarroti dedicati al Cavalieri, letti con entusiasmo dal 
giovane Pasolini (cfr. la lettera a Luciano Serra del settembre 1941: LE I, p. 109). 

107. La raccolta é pubblicata in TP ll, pp. 1117-232; sulle vicende redazionali e sui sin- 
goli testi cfr. Note e notizie sui testi, ivi, pp. 1743-65. Nelle citazioni seguiamo la numera- 
zione dei singoli sonetti posta come integrazione editoriale in TP I. Tranne rari casi i ver- 
si che compongono questi sonetti non sono endecasillabi ma sono versi pitt lunghi; non 
mancano versi pit brevi. Lo schema della rima é in genere quello delle quartine a rima al- 
ternata (ABAB ABAB) e delle terzine pure a rima alternata (CDC DCD); spesso pero le terzi- 
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presenza del modello shakespeariano é confermata da una citazione tra 
virgolette del Riccardo i: «“Oh sventura come sei verbosa” é, se volete 
saperlo, / un verso di Shakespeare» (3) '*. Rimandano a Shakespeare an- 
che alcuni temi della raccolta, come quello del guasto e della corruzione 
che l’immagine del destinatario subisce agli occhi del soggetto che ne sof- 
fre l’abbandono: «nel vostro ostile e ostinato diniego / che non pareva di 
pieta ma solo di rifiuto / vedevo il vostro viso cosi come é: come di sego 
// o di pasta ordinaria, plebeo e paccuto» (26)'°%; «Io scruto nel vostro 
viso, // invece, i segni della saggezza, della viscida // saggezza, contamt- 
nata da lei» (10). Un’eco shakespeariana emerge anche nell’inquadra- 
mento della relazione amorosa secondo i termini del possesso e dello 
scambio. Ninetto viene definito «Mio capitale, mia riserva, mio giardino» 
(15): «La ricchezza del vostro sorriso, la riserva / della vostra felicita [...]» 
(18); «tu, che niente zzvesti / se non tutto cid che hai — poi sai stranamente 
sfuggire / lestnando la grande grazia del dare a cui ti presti» (22); «Per ot- 
to anni / ho taciuto, quasi, di voi, 7/0 possesso / povero quanto volete, 
ma poveramente splendido // Ora che vi perdo [...]» (30)'""°. Al tema del 
capitale custodito e del dono si alterna quello della mancanza di diritto 
al dono stesso: «c’é anche l’orgoglio di avervi avuto presso / di me come 
un dono divino» (40); «io son senza / alcun diritto, nel consorzio civile, 
/ di pretendere che non mi diate dolore» (39); «voi che mi davate alle- 
gria, mi date tormento» (69). Scrivere di Ninetto é per Pasolini anche un 
modo di mantenere viva la sua immagine che si va disperdendo: «Inve- 
ce di morire scrivo su di voi, // potro cosi conservare intatta |’interpre- 
tazione / del vostro modo di essere umano / che é stata al mondo la mia 
sola gioia» (72); «Affabulo di voi, Signore, senza crederci. / Basta co- 
minciare. Ingannare il tempo é facile. / Cos’altro mi resta da fare?» (12). 
Il tempo da ingannare é quello della sofferenza: il tempo senza Ninetto. 
Questo spiega forse anche il titolo pensato per la raccolta. Lhodby é il 
passatempo, l’occupazione del tempo vuoto: un modo per farlo passare 


ne sono articolate su tre rime (CDE CDE). Una traduzione francese dell’ Hobby del sonetto 
é stata pubblicata in edizione bilingue con il titolo Le dada du sonnet da H. Joubert-Lau- 
rencin, che ha mantenuto nella traduzione la forma metrica del sonetto (Les Solitaires In- 
tempestifs, Besancon 2005). 

108. «Why should calamity be full of words?» (Atto Iv, 4: é una battuta della madre 
di re Riccardo). 

109. I] tema riappare nei sonetti 42, 46, 81, 86, 87, 110: cfr. in particolare il sonetto 69 
di Shakespeare. 

iro. Cfr. in particolare i sonetti 48 e 87 di Shakespeare. 
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attenuando I'angoscia. Tentare di rappresentare !’ immagine di Ninetto é 
peraltro arduo: «Cio che voi siete ¢ pressocché I’'Inesprimibile. / Dun- 
que non corro il rischio di esprimervi: / il non riuscirci sarebbe terribi- 
le» (12). Il dolore presente fa affiorare ricordi lontani: «Come il poco se- 
me che ci siamo visti / in quei nostri primi incontri lontani — / [...] // co- 
si hai visto le mie lacrime» (71). A partire dal sonetto 82 allo schermo ano- 
nimo del «voi» subentra il «tu» e i testi sono indirizzati a Ninetto, anche 
se non nominato all’interno dell’apostrofe (Ninetto é comunque nomi- 
nato nei sonetti 41, 47, 55, 56, 76, 80, 100). Gli ultimi due sonetti, scritti 
nel febbraio del 1973, commentano con amaro sarcasmo il matrimonio di 
Ninetto avvenuto il mese prima. 

La nuova gioventa (1975) si presenta come un caso limite di crisi pre- 
sente del linguaggio poetico che ]’autore cerca di superare con un ritor- 
no alla propria lingua poetica giovanile, ovvero con il rifacimento della 
poesia che in quella lingua aveva trovato espressione. Con una sconcer- 
tante operazione di ritorno su se stesso Pasolini si riscrive riciclando la 
sua poesia friulana. La nuova gioventu é l’esito estremo della fruizione fi- 
lologica e ri-creativa da parte di Pasolini della categoria del rifacimento, 
questa volta in forma di autorifacimento. La poesia ritorna al proprio 
passato remoto, alle proprie radici e tombe per rivivere i termini del- 
l’antitesi passato-presente: la “nuova” poesia della disperazione si so- 
vrappone e si oppone alla poesia del giovanile idillio friulano. La stesu- 
ra originaria della Meglio gioventu e la Seconda forma de “La meglio gito- 
ventu” compongono i poli opposti di un tragico spettro diacronico del- 
la vita e della metamorfosi delle sue forme, cosi come sono irreversibil- 
mente mutate nel corso della storia, riflesse sulla pagina poetica. La Se- 
conda forma de “La meglio gioventu” si propone come trasposizione poe- 
tica di quella mutazione antropologica violentemente denunciata da Pa- 
solini nelle sue polemiche pubbliche: é quindi una poesia della perdita, 
del lutto. La poesia si specchia ancora una volta nel passato riconoscen- 
dovi i resti frantumati del mito. 

Analogamente all’autopresentazione di Trasumanar e organizzar, nel- 
la presentazione della Nuova gioventa posta in quarta di copertina — che 
diviene quasi un’autorecensione — Pasolini anticipa al lettore la propria 
interpretazione dell’opera offrendone alcune chiavi di lettura. Pasolini 
tende ad occupare sempre piu ogni spazio di comunicazione con il let- 
tore. Se la presentazione di Trasumanar e organizzar era incentrata sulla 
profonda divisione interna al volume, quella della Meglio gioventu si 
concentra sull’aspetto «anomalo» del libro, owvero sulla «ripetizione del 
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libro» (non senza una punta di autocompiacimento: «Credo che si trat- 
ti di un vero e proprio caso letterario»)". L«Ossessione», la «follia ri- 
petitiva» — owero la coazione a ripetere — hanno portato l’autore a ri- 
scrivere La meglio gioventu vent’anni dopo la sua pubblicazione e venti- 
trent’anni dopo la stesura dei testi raccolti nel libro. Nel secondo libro 
«ripetuto», la Seconda forma de “La meglio gioventu’ e piu ancora nella 
sezione che chiude il volume, Tetro entusiasmo, domina una visione apo- 
calittica del futuro che si collega agli Scritti corsari: «Leterno ritorno é fi- 
nito, l’umanita é partita per la tangente [...]. Il mondo é una grande Chie- 
sa grigia dove non importa se i Doveri sono imposti dall’Edoné invece 
che dall’Agape. Tutto il futuro consiste nella codificazione dello svilup- 
po da parte del compromesso storico». 

In apertura del volume Pasolini rinnova la dedica a Gianfranco Con- 
tini gia posta in apertura della Meglio gioventa: «Ancora a Gianfranco 
Contini / e sempre con “amor de loinh”». I] libro si divide in due parti 
nettamente distinte (nella Nota conclusiva Pasolini parla di un volume 
primo e di un volume secondo): la ristampa della Meglio gioventu, arric- 
chita di diverse poesie escluse dall’edizione del 1954, tratte dalle varie pla- 
quettes friulane'*, e la Seconda forma de “La meglio gioventu” (1974)'?. 
Questa é rappresentata dalla nuova forma “attualizzata” di Poeste a Ca- 
sarsa e delle prime due sezioni di Suzte furlana, all’ interno delle quali due 
poesie, David e Tornant al pais, sono riscritte di seguito in diverse reda- 


1. La presentazione é pubblicata in SLA Il, pp. 2692-93. 

112. I testi aggiunti alla prima edizione della Meglo groventu sono elencati da Paso- 
lini nella Nota conclusiva della Nuova gioventu. Poeste friulane 1941-1974, Einaudi, Torino 
1975, p. 263 (SLA II, pp. 519-20). Alla sezione Aleluja vengono aggiunti Pianti (da Poeste di- 
menticate) e Feste di mia madre (da Tal cour di un frut). Alla sezione Linguaggio det fan- 
ctulli di sera é aggiunto, con il titolo Tal cour di un frut, lo Spiritual pubblicato in Tal cour 
di un frut. Alla sezione Lieder sono aggiunti sette «Lieder» ripresi da Poeste dimenticate. 
All'Appendice @ aggiunta la sezioncina I/ Gloria, comprendente Le campane del Gloria, 
Un grappolo di uva e II chiarore (da Poesie dimenticate) e | vecchi sapori (da Tal cour di un 
frut). Alla sezione El testament Coran sono aggiunti L’amou dal cunpai (da Dov’é la mua 
patria) e Chan plor (da Tal cour di un frut). Questi recuperi hanno implicato, come Paso- 
lini precisa nella Nota, «qualche piccola revisione dei testi». I testi aggiunti sono ben 16, 
con un notevole incremento quindi, oltre che con una risagomatura stnutturale della rac- 
colta. I testi che compongono !’edizione accresciuta della Meglio gioventa presentata nel- 
la prima parte della Nuova gioventi sono complessivamente 77, quelli raccolti nella Se- 
conda forma de “La meglio gioventu” sono 37. 

113. La seconda forma de “La meglio gioventu” (1974) & pubblicata in TP 1, pp. 391-520, 
separatamente dall’edizione accresciuta della Meglio gioventu che la precede nel volume 
(cfr. Note e notizie sui testi, in TP II, pp. 1593-606). 
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zioni chiamate Varianti (rispettivamente quattro e sei stesure successive): 
fatto, quest’ultimo, che conferma il carattere sostanzialmente ripetitivo 
piu che creativo dell’operazione. I] libro si sdoppia dunque in due parti 
poste l’una di seguito all’altra, ma pid ancora |’una specularmente di 
tronte all’altra a stabilire i termini non di una continuita ma di una op- 
posizione, di una frattura consumatasi tra due mondi poetici: quello del 
mito friulano e quello della presente devastazione, il dopo rispetto a un’e- 
sperienza originaria che, per essere stata tale, era stata tutto e alla quale 
puo seguire solo l’esperienza irrimediabile della perdita. Tra la stesura 
originaria della Meglio gioventu e la sua Seconda forma corrono i vent’an- 
ni di tempo attraverso i quali questo processo si é compiuto fino a solle- 
citare il ritorno al luogo d’origine, al mondo poetico di cui si é consu- 
mata la perdita. La riscrittura operata nella Seconda forma de “La meglio 
gioventu’ si realizza proprio attraverso |’inserimento nei testi originari di 
varianti tese a esprimere l’esperienza della perdita e del lutto: varianti 
che cambiano in modo radicale il quadro e il significato della rappre- 
sentazione. Un esame comparativo delle due successive stesure dei sin- 
goli componimenti mette in evidenza questo sistematico, ossessivo tes- 
suto di varianti: nel passaggio dal testo originario a quello presentato nel- 
la Seconda forma de “La meglio gioventu’, d’altronde, sono proprio le va- 
rianti sostitutive a costituire il testo del rifacimento, che si pone in fun- 
zione oppositiva rispetto al testo originario. I dialetto ha inoltre perdu- 
to quell’incanto che a suo tempo era stato aurorale e filologico insieme 
per abbassarsi notevolmente verso il parlato e per contaminarsi con «fre- 
quenti italianismi» (come Pasolini dichiara nella Nota che chiude il vo- 
lume). Le immagini dell idillico mondo friulano, popolato di acque, di 
prati e di fanciulli, vengono impietosamente sfigurate. I] confronto fra il 
testo originario e la seconda forma della Dedica di Poeste a Casarsa e di 
Ploya tai cunfins appare eloquente al riguardo: 


Dedtca Dedica 
Fontana di aga dal me pais. Fontana di wn pais no me. 
A no é aga pi fres-cia che tal me pais. A no é aga pi vecia che ta chel pais. 
Fontana di rustic amour. Fontana di amour par nissan". 


114. TP, p. 9; TP Il, p. 407: «Fontana d’acqua del mio paese. Non c’é acqua pit fresca 
che nel mio paese. Fontana di rustico amore»; «Fontana d’acqua di un paese non mio. Non 
c’é acqua piu vecchia che in quel paese. Fontana di amore per nessuno». Pasolini correda 
di traduzione a pié di pagina anche i testi della Seconda forma de “La meglio gioventa”. 
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Ploja tai cunfins 


Fantassut, al plouf il Séil 
tai spolérs dal to pais, 
tal to vis di rosa e meil 


Pluja four di dut 


Spirt di frut, a plouf il Seil 
tai spolers di un muart pais, 
tal to vis di merda e meil 


pluvisin al nas il méis. pluvisin a nas ux meis. 


II soreli scur di fun Il soreli blanc ¢ lustri 

sot li branchis dai morars sora asfalt e ciasts novis 

al ti brusa e sui cunfins al ti introna, e four di dut 

tu i ti ciantis, soul, i muars. no t ti as pi amour pai muars. 


Fantassut, al rit il Seil Spirt di frut, al rit i Seil 
tai barcons dal to pais, ta un pais sensa pi fun, 
tal to vis di sanc e fiél tal to vis di pis e ferl, 


serenat al mour il méis. mai nassut, al mour un méis"”. 
Il rifacimento operato attraverso le varianti cambia l’intero quadro della 
rappresentazione e si presenta come la negazione del testo originario. La 
fontana é di un paese che il poeta non sente piu suo: la sua acqua non é 
pit la pit fresca, ma al contrario la pit vecchia e la fontana stessa non in- 
duce pit amore per nessuno. In Ploja four di dut quello che un tempo era 
l’adorato viso del fantassat non é pit «di rosa e méil» e «di sanc e fiél» ma 
«di merda e méil» «di prs e féil», cosi come agli occhi di Pasolini le facce 
dei nuovi giovani che vivono in un mondo degradato dall’omologazione 
antropologica e consumistica. II fantassat ora vive in «un muart pais» do- 
ve il sole non illumina pit «li branchis dai morars» ma «asfalt e ciasis no- 
vis»: non ha pit «amour pai muars» ed é divenuto uno «Spirt di frut». 
Nella maggior parte dei testi peraltro (O me donzel, le Varianti di David, 
Tornant al pais e le Varianti successive, Ciant da li ciampanis, Fevrar, A na 
fruta, Romancerillo, La domenia uliva, Ciants di un muart, Lengas dat frus 
di sera, Dansa di Narcis, Pastorela di Narcis, I! diaul cu’ la mari)"® il rifa- 


5. TPI, p. 1; TPH, p. 409. Proggra sui confint: «Giovinetto, piove il Cielo sui focolani del 
tuo paese, sul tuo viso di rosa e miele, nuvoloso nasce il mese. IJ sole scuro di furno, sotto i 
rami del gelseto, ti brucia e sui confini, tu solo, canti i morti. Giovinerto, ride il Cielo sui bal- 
coni del tuo paese, sul tuo viso di sangue e fiele, rasserenato muore il mese»; Proggsa fuori di 
tutto: «Spirito di ragazzo, piove il Cielo sui focolari di un paese morto: nel tuo viso di merda 
e miele, piovigginoso nasce un mese. I sole bianco e lustro, sopra asfalto e case nuove, ti rin- 
trona, e tu, fuori di tutto, non hai pit amore per i morti. Spirito di ragazzo, ride il Cielo, su 
un paese senza pit fumo: nel tuo viso di piscio e fiele, non mai nato, muore un mese». 

116. Nella Nuova gioventa Pasolini mantiene il sistema di doppia intitolazione adot- 
tato nella Meglio gioventu: i titoli vengono dati in friulano in apertura dei testi e in lingua 
nell’indice del volume. 
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cimento non si limita all’inserimento di varianti pit o meno estese che 
modificano in senso negativo il quadro della rappresentazione, ma ope- 
ra un totale cambiamento del testo per cui la nuova redazione risulta del 
tutto indipendente dall’originaria, cui é legata solo dalla funzione oppo- 
sitiva cul corrisponde e che ha prodotto la divaricazione rispetto al testo 
originale. La seconda stesura rappresenta la negazione “attualizzata” 
della prima. II carattere “attualizzante” di questi rifacimenti emerge in 
particolare con l’inserimento all’interno del testo di alcuni vistosi riferi- 
menti al presente storico, politico e personale che riprendono le pole- 
miche sviluppate da Pasolini negli interventi giornalistici raccolti in Scrit- 
tt corsart. LIntroduzione che apre la Seconda forma de “La meglio gio- 
venty” (seguita da una Variante) inizia non a caso con una ripresa della 
polemica svolta nel famoso “Discorso” de? capelli: «Se duciu i zOvins / co- 
munis’c a si tajassin / i ciaviej, ghi colarés / la mascara ai zovins fassis’c»"”, 
Al giovane che si tagliera i capelli (ma che non tornera mai pit nel mon- 
do) Pasolini regala «chistu libri scrit do voltis, / vivat e rivivit, cuarp den- 
tri un cuarp»"*, Ritorna anche il motivo del gioco in questa poesia che 
nasce proprio da un gioco di ritorno su se stessa: Pasolini ha piantato la 
«Planta dal Zouc» dove prima aveva piantato la «Planta da la Passion». 
Nei suoi occhi non brilla pid il diavolo peccatore, ma il diavolo giocato- 
re: «Vuéi i compis / sinquantadoi ains, / al duar tal me vuli / il Diaul 
Zujadour» (Lis letanis dal biel ft)"”. La «mari-fruta» della Domenica ult- 
va diviene a sua volta, nella xuova forma attualizzata, una patetica «ma- 
ri-nona»: «Otantaquatri ains / jo, tu sinquantadoi, / ’na mari zovina / e 
un fi fantassut»'’°. Ritorna anche il tema dello sdoppiamento dell’Io: 
«Nat par essi Un, /i sarai Dopli, / mut e nut ma Dopli, / forést a dut ma 
Dopli»"'. Nei Ciants di un muart il sole della giornata del 5 marzo 1974 


117. TP Il, p. 397: «Se tutti i giovani comunisti si tagliassero i capelli, cadrebbe la ma- 
schera ai giovani fascisti». I/ “drscorso” det capellt, che apre gli Scritti corsari, viene pub- 
blicato sul “Corriere della Sera” il 7 gennaio 1973 con il titolo Contro i capelli lunghi. 

138. TP II, p. 399: «Questo libro scritto due volte, vissuto e rivissuto, corpo dentro un 
corpo». 

119. Ivi, p. 413: «Oggi io compio cinquantadue anni, dorme nel mio occhio i! Diavo- 
lo Giocatore». 

120. Ivi, p. 443: «Ottantaquattro anni io, e tu cinquantadue, una madre giovane e un 
figlio ragazzetto». 

121. Ivi, p. 445: «Nato per essere Uno, io saré Doppio, muto e nudo ma Doppio, stra- 
niero a tutto ma Doppio». Una lettura della Nuova gioventa incentrata sul tema del dop- 
pio e del narcisismo é stata proposta da J.-M. Gardair, Narciso e il suo doppio. Saggro su 
“La nuova gioventu” di Pasolint, Bulzoni, Roma 1996. 
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non indora piti Casarsa ma Chia, la localita presso Viterbo dove Pasoli- 
ni aveva acquistato nel 1970 una torre medievale abbandonata, restau- 
randola ed eleggendola a rifugio solitario dove scrivere e dipingere (qui 
inizia a scrivere Petrolio). Lengas dai frus di sera viene riscritta con un sin- 
golare metodo a intarsio, ovvero con una Sprachmischung friulano-gre- 
ca, mantenendo lo schema metrico dei distici di doppi settenari a rima 
baciata ma inserendo nel testo friulano parti del testo greco, in trascri- 
zione fonetica italiana, dell’Edpo a Colono di Sofocle*. Si alternano le 
voci del vagante Edipo e del vecchio padrone della campagna (non piu 
di Casarsa ma di Chia). 

Il libro é chiuso dalla sezione Tetro entusiasmo (Poeste ttalo-friulane, 
1973-1974) 3. Lespressione ossimorica posta a titolo é ripresa da Delitto 
e castigo di Dostoevskij, come Pasolini precisa nella Nota che chiude il 
volume'4, Come indica il sottotitolo i testi raccolti in quest’ultima se- 
zione sono scritti in forma bilingue: all’interno dei singoli testi le parti in 
lingua si alternano in modo apparentemente caotico a quelle in friulano. 
Questa mescolanza di lingua e dialetto non produce peraltro risultati sti- 
listicamente significativi: rimane un mero artificio di laboratorio. Ven- 
gono riproposte come per un automatismo di ripetizione poetico le po- 
lemiche sviluppate negli interventi giornalistici raccolti in Scritti corsart: 
«i vecius Antifasis’c ch’a son i véir Fasis’c... / [...]. / I Nuovi Fascisti lan- 
ciano la Coppia»'’. Lelegia tragica della Nuova gioventa si condensa nel 
rimpianto di un mondo morto e irrimediabilmente perduto (Significato 
del rimpianto). I] tono prevalente di Tetro entustasmo @ comunque quel- 
lo polemico: le due prose Appunto per una poesia in lappone e Appunto 
per una poesia in terrone, in particolare, appartengono interamente al 
contesto delle polemiche contro il modello di sviluppo neocapitalistico 
e borghese sviluppate negli Scritt: corsart. Nella Nota introduttiva a Scrit- 
ti corsari Pasolini afferma non a caso il «nesso essenziale» che lega le sue 


122. Cfr. TP I, pp. 460-2. 

123. [ testi raccolti in questa sezione, in parte usciti su quotidiani e riviste fra il 1974 
e il 1975, erano stati pubblicati nell’* Almanacco dello Specchio”, 4, 1975. 

124. E l’espressione con cui Dostoevskij definisce lo stato di agitazione che caratte- 
rizza la confessione a Sonja del proprio delitto da parte di Raskolnikov (che cerca di giu- 
stificarlo ideologicamente) nel quarto capitolo della quinta parte del libro. Lespressione 
compare nell’edizione del romanzo recensita da Pasolini su “Tempo” il 4 gennaio 1974 
(Garzanti, Milano 1973), recensione poi accolta in Descrizioni di descrizioni. 

125. Aglt studenti greci, in un fiato, TP Il, pp. 486-7: «I vecchi Antifascisti che sono i 
veri Fascisti». Cfr. Id vero fascismo e quindi il vero antifascismo e II fascismo degli antifa- 
sist, in P. P. Pasolini, Seritt: corsari, Garzanti, Milano 1975: ora in SPS, pp. 313-8 € 336-42. 
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recenti poesie italo-friulane agli interventi raccolti nel volume: «Non po- 
tevo raccogliere qui quei versi, che non sono “corsari” (o lo sono molto 
di pit). Dunque, il lettore é rimandato ad essi»'?*. Nella sua tessitura ite- 
rativa | Appunto per una poesia in terrone é un testo prettamente “corsa- 
ro”: «Cosi non si puo pid andare avanti [...]. Cosi non si pud pit anda- 
re avanti [...]. Bisognera tornare indietro, e ricominciare daccapo [...]. 
Torniamo indietro, col pugno chiuso, e ricominciamo daccapo [...]. Vi- 
va la lotta comunista per i beni necessari»"”’. 

La sezione é chiusa da Saluto e augurio, testo interamente friulano, 
che riprende trasportandola in versi la parte finale del discorso rivolto al 
giovane «Fedro fascista» negli «appunti per un inno» che occupano qua- 
si per intero il sesto e ultimo Frammento dell’ Appendice che chiude il 
dramma Bestia da stile, scritta nel 1974"**. La traduzione a pié di pagina 
del testo in versi friulani coincide in pit punti con il testo dell’«inno». 
Saluto e augurio e \’«inno» conclusivo di Bestia da stile rientrano in quel 
bilinguismo poetico, ovvero in quella tendenza alla duplicazione di un 
testo originario — in lingua e in friulano, in prosa e in versi — che costi- 
tuisce una costante del laboratorio pasoliniano sin dall’epoca di Poesie a 
Casarsa'*?, Sin dai primi versi é evidente l’intento programmatico del di- 
scorso che Pasolini intende rivolgere al giovane fascista: «A é@ quasi sigur 
che chista / a é la me ultima poesia par furlan; / e i vuéj parlaighi a un 
fassista / prima di essi (0 ch’al sedi) massa lontan» 3°. Come nell’«inno» 
di Bestza da stile Pasolini si rivolge in tono confidenzialmente didattico 
al giovane fascista, al quale presenta il suo testamento morale: «Ven ca, 
ven ca, Fedro. / Scolta. I vuej fati un discors / ch’al soméa a un te- 
stamint»'. [| poeta esorta Fedro ad amare i poveri e il loro «dialét» ea 
riconoscersi in una «Destra divina» realmente conservatrice e religiosa. 
Anche se sa che il giovane lo odia, gli chiede infine di prendersi sulle 
spalle il suo fardello facendosi carico dell’impegno ideale che gli affida: 
«E jo i ciaminarai / lizéir, zint avant, sielzint par sempri // la vita, la zo- 


126. SPS, p. 268. 

127. TP I, pp. 501-2 (corsivi nel testo). 

128. Cfr. CAP. 12, pp. 471-2. 

129. Cfr. CAP. 2, Pp. 56-8; CAP. 3, pp. 62-3, 78, 93; CAP. 5, nota 24. 

130. TP Il, p. 513: «E quasi sicuro che questa é la mia ultima poesia in friulano: e vo- 
glio parlare a un fascista, prima che io, 0 lui, siamo troppo lontani». Metro: quartine di 
versi di misura variabile; in molte quartine rimano due versi, in prevalenza il primo e l’ul- 
timo. I] primo verso dell’ultima quartina rima con il verso isolato finale. 

131. Ivi, p. 514: «Vieni qua, vieni qua, Fedro. Ascolta. Voglio farti un discorso che so- 
miglia a un testamento». 
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ventut»3*, Ben piu che provocatorio autorifacimento, La nuova gioventu 
é insieme palinsesto e palinodia, cancellazione della scrittura del mito e 
sua sostituzione con la scrittura del lutto. Con La nuova gioventu Paso- 
lini ritorna al suo primo linguaggio poetico per dare espressione alla sua 
crisi presente: si fa ancora una volta postumo a se stesso ribadendo il suo 
disperato rifiuto della storia contemporanea (come gia in Pilade). La nuo- 
va gioventu & il prodotto dell’ossessione che conduce a rivivere incessan- 
temente l’esperienza della perdita ritornando sui luoghi del mito perdu- 
to. La sottolineatura dell’aspetto della «ripetizione del libro», ovvero 
dell’«Ossessione» e della «follia ripetitiva» che lo hanno portato a riscri- 
vere La meglio gioventa operata da Pasolini nella presentazione in quarta 
di copertina appare sintomatica al riguardo. Nelle opere degli ultimi an- 
ni (ma il fenomeno é rilevabile gia agli esordi) la scrittura di Pasolini si 
svolge nel segno dell’«automatismo di ripetizione» lacaniano'4, della 
freudiana «coazione a ripetere», Risulta rivelatrice per questo aspetto 
l’elevatissima frequenza non solo nel linguaggio giornalistico, ma anche in 
quello saggistico e poetico dell’inciso «[...], ripeto, [...]», «[...], lo ripeto, 
[...]». Questa formula é l’esatto corrispettivo linguistico e sintattico del- 
l’automatismo di ripetizione, cosi come il radicale dell’automatismo é la 
ripetizione stessa: la sua frequenza nei testi di Pasolini é tale da rendere 
superflua l’indicazione di alcuni esempi (ne abbiamo catalogati a decine). 

Nel volume Scritti corsari (pubblicato poco prima della sua morte) Pa- 
solini raccoglie numerosi interventi giornalistici che nel corso degli anni 
1973-75 lo avevano proposto al pubblico con crescente intensita nella veste 
di testimone e di provocatore, spesso straordinariamente lucido nell ’in- 
terpretare manifestazioni e risvolti cruciali delle trasformazioni in atto nel- 


132. Ivi, p. 518: «E io camminero leggero, andando avanti, scegliendo per sempre - la 
vita, la gioventu». La traduzione é quasi identica al finale dell’«inno» che chiude Bestia 
da stile: «lo potré cosi andare avanti, alleggerito, / scegliendo definitivamente / la vita, la 
gioventu». 

133. Per Fortini La nuova gioventa é il «libro atroce di un morto vivente» (Attraverso 
Pasolini, cit., p. 171). Per Zanzotto «La nuova gioventu é un ricamminare sopra La meglio gio- 
ventu, anche calpestandola» (Pasolini poeta, in Id., Scritti sulla letteratura, a cura di G. M. 
Villalta, Mondadori, Milano 2001, vol. 11, Aure e disincanti nel Novecento letteraria, p. 159). 

134. Cfr. J. Lacan, I/ seminarto su “La lettera rubata”, in Id., Scritti, trad. it., Einaudi, 
Torino 1974, vol. 1, pp. 7-58. 

135. Fortini sottolinea la «coazione a ripetere» di Pasolini nel saggio Difesa del creti- 
no pubblicato nella seconda edizione di Verifica dei poteri. Scritti di critica e di istituziont 
letterarte, il Saggiatore, Milano 1965, p. 197. Per Rinaldi «Pasolini reagisce allora al silen- 
zio semplicemente continuando a parlare, in modo quasi fisiologico [...] accumula e insi- 
ste come un ecolalico» (Prer Paolo Pasolini, cit., pp. 381-2, corsivo nel testo). 
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la societa contemporanea. Anche nella formulazione del titolo Scritti cor- 
sart & un libro emblematicamente rappresentativo dell’ideologia anarchi- 
ca e insieme dell inesausta volonta di intervento con cui Pasolini prosegue 
la sua «opposizione pura» alla nuova storia dominata dall’omologazione 
neocapitalistica. La sua ideologia é costituita sempre pill da un sistema di 
antitesi inconciliabili: «Son privo, praticamente e ideologicamente, di ogi 
speranza [...]. lo sono contro Hegel [...]. La mia dialettica non é pit terna- 
ria, ma binaria. Ci sono solo opposizioni inconciliabili» ?°. Il volume é di- 
viso in due sezioni: la prima, Scritt: corsari, comprende articoli usciti so- 
prattutto sul “Corriere della Sera” e sul “Mondo” (piii due pezzi inedi- 
ti)"; la seconda, Documenti e allegati, comprende recensioni letterarie e 
interventi polemici pubblicati in varie sedi (le recensioni erano apparse so- 
prattutto nella rubrica tenuta da Pasolini sul settimanale “Tempo”). Nel- 
la Nota introduttiva Pasolini fa appello alla collaborazione e all’intelligen- 
za del lettore, al quale affida ripetutamente la «ricostruzione» del libro e 
l'instaurazione dei collegamenti funzionali tra le due «serie» di scritti: 


La ricostruzione di questo libro é affidata al lettore. E lui che deve mettere in- 
sieme i frammenti di un’opera dispersa e incompleta. E /ui che deve ricongiun- 
gere passi lontani che pero si integrano. E /ui che deve organizzare i momenti 
contraddittori ricercandone la sostanziale unitarieta [...]. E lui che deve elimi- 
nare le eventuali incoerenze [...]. E lui che deve sostituire le ripetizioni con le 
eventuali varianti (0 altrimenti accepire le ripetizioni come delle appassionate 
anafore). Ci sono davanti a lui due «serie» di scritti [...]: una serie di scritti pr7- 
mi'*, e una piu umile «serie» di scritti integrativi, corroboranti e documentari. 
Locchio deve evidentemente correre dall’una all’altra «serie». Mai mi é capita- 
to nei miei libri, pitt che in questo di scritti giornalistici, di pretendere dal letto- 
re un cosi necessario fervore filologico’”. 


La frase «E lui che deve» viene ripetuta anaforicamente ben cinque vol- 
te: Pasolini pretende addirittura dal lettore un «fervore filologico»: ov- 
vero la capacita di «mettere insieme i frammenti di un’opera dispersa e 
incompleta», di collazionare e persino di emendare i testi, eliminando le 


136. S. Arecco, Conversazione con Pier Paolo Pasolini, in \d., Pier Paolo Pasolini, Par- 
tisan, Roma 1972, p. 75 (corsivi nel testo). 

1437. Nel volume i titoli degli articoli sono modificati rispetto a quelli con cui erano 
apparsi in quotidiani e in riviste. Sui singoli articoli, sul dibattito all’interno del quale si 
collocano e sulle reazioni seguite alla loro apparizione cfr. Note e notizie sui testi, in SPS, 
PP. 1759-81. 

138. Corsivo nel testo. 

139. Pasolini, Scritti corsart, cit., p. 5 (SPS, p. 267). 
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«eventuali incoerenze». Questa raccolta di scritti giornalistici - inevita- 
bilmente frammentaria, al di la dell’ordinamento cronologico dei testi - 
ha in realta una sua struttura ordinata secondo una ben calcolata bipar- 
tizione funzionale. La Nofa ha pero lo scopo di sollecitare il lettore a in- 
dividuare e a collegare fra loro i temi dominanti, i fils rouges che per- 
corrono l’opera e che possono condurre a una «sostanziale unitarieta» 1 
«momenti contraddittori» di questi scritti, per definizione corsari e quin- 
di espressione di una volonta di intervento rapido e incisivo, legati alla 
pluralita delle occasioni che li hanno provocati e non coordinati secon- 
do un piano programmatico. Come gia ricordato, in chiusura della No- 
ta Pasolini sottolinea il «nesso essenziale» che collega gli interventi rac- 
colti nel volume alle poesie italo-friulane che compongono la sezione 
conclusiva della Meglio gioventa, rinviando ad esse il lettore. 

Il volume si apre con I/ “discorso” det capelli gia ricordato. I capelli 
lunghi vengono considerati, semiologicamente, come un «linguaggio», 
un «linguaggio della presenza fisica»'*°. Prima del Sessantotto la moda 
dei capelli lunghi era considerata un atto di contestazione all’interno del- 
la civilta dei consumi: «II linguaggio di quei capelli, anche se ineffabil- 
mente, esprimeva “cose” di Sinistra». Dopo il Sessantotto Pasolini com- 
prende «che il linguaggio dei capelli lunghi non esprimeva pit “cose” di 
Sinistra, ma esprimeva qualcosa di equivoco, Destra-Sinistra»: «una sot- 
tocultura di Destra pud benissimo essere confusa con una sottocultura 
di Sinistra». La moda dei capelli lunghi ha prodotto «maschere ripu- 
gnanti» capaci di far confondere i giovani di Destra con quelli di Sini- 
stra'#': «Il ciclo si €é compiuto. La sottocultura al potere ha assorbito la 
sottocultura all’opposizione e l’ha fatta propria». A queste maschere pro- 
dotte dalla sottocultura al potere — e quindi dall’omologazione antropo- 
logica realizzata dal neocapitalismo — Pasolini contrappone le «belle nu- 
che» e i «fieri ciuffi innocenti» dei ragazzi che si vedevano in Italia fino 
a una decina di anni prima, che costituiscono anche un’icona del suo eros 
omosessuale (I’immagine delle nuche scoperte e dei capelli corti dei gio- 


140. Larticolo é pubblicato ivi, pp. 271-7. 

141. Nel passo dell’ Introduzione alla Seconda forma de “La meglio gioventu” sopra ci- 
tato (p. 512) Pasolini afferma infatti: «Se duciu i zovins / comunis’c a si tajassin / i ciaviéj, 
ght colarés / la mascara ai zovins fassis'‘c». Sulla doppia incomprensione che ha caratte- 
rizzato attraverso il tempo i rapporti di Pasolini con la Sinistra (di cui pure faceva parte 
ma che non lo ha mai accettato, rifiutando molte delle sue analisi controcorrente e delle 
sue “eresie”) e con la Destra (che lo detestava per le sue idee e per la sua dichiarata omo- 
sessualita) cfr. G. Borgna, A. Baldoni, Una lunga incomprensione. Pasolini fra Destra e St- 
nistra, Prefazione di G. Marramao, Vallecchi, Firenze 2010. 
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vani di un tempo ricorre pit volte negli scritti degli ultimi anni). In tutti 
i temi affrontati nei vari articoli — l’ignoranza della borghesia italiana, la 
mutazione antropologica e il genocidio culturale operati dal neocapitali- 
smo, l’edonismo consumistico, la vittoria dei «no» al referendum per il 
divorzio, l’abbrutimento dei giovani, la caduta della differenza tra destra 
e sinistra e tra fascismo e antifascismo, le stragi politiche, la rinuncia da 
parte della Chiesa a un ruolo di guida spirituale, la perdita del senso del 
sacro, la fine del vecchio mondo contadino, la contrapposizione del pro- 
gresso allo sviluppo — le analisi dei fenomeni sociali e politici vengono 
rappresentate attraverso immagini strettamente legate alla realta: imma- 
gini dotate insieme di una forte carica simbolica e di una notevole effi- 
cacia polemica'?. Alfonso Berardinelli nota come non vi sia nulla di ori- 
ginale nei concetti che Pasolini usa in Scritt? corsart, ripresi da Marx, Mar- 
cuse, Horkheimer e Adorno: nuovo e irripetibile é invece il modo in cui 
Pasolini riesce a rappresentare quei concetti in immagini: «Il fatto é che 
per Pasolini i concetti sociologici e politici diventavano evidenze fisiche, 
miti e storie della fine del mondo [...]. Nonostante lo schematismo con- 
cettuale, Scritti corsari resta uno dei rari esempi in Italia di critica intel- 
lettuale radicale della societa sviluppata»'*. Nell’articolo Analisi lingut- 
stica dt uno slogan \o «spirito blasfemo» dello slogan di una marca di 
jeans, «Non avrai altro jeans all’infuori di me», viene presentato come 
esempio dell’appropriazione del sacro da parte del ciclo della produzio- 
ne e del consumo (il cui modello é il Jesus Christ Superstar). Nello Studio 
sulla rivoluzione antropologica in Italia Pasolini sottolinea che la muta- 
zione antropologica e |’omologazione culturale prodotte dal Potere neo- 
capitalistico, «che non sa pit che farsene di Chiesa, Patria, Famiglia», ri- 
guardano ormai tutti: «popolo e borghesia, operai e sottoproletari [...]. 
La matrice che genera tutti gli italiani € ormai la stessa»'44, Nell’articolo 
Limitatezza della storia e immensita del mondo contadino, scritto in for- 
ma di «lettera aperta» a Calvino, Pasolini respinge la critica di rimpian- 
gere «l'Italietta» mossagli dallo stesso Calvino e precisa ch’egli rimpian- 
ge l’«illimitato mondo contadino prenazionale e preindustriale, soprav- 


142. Sulla centralita della tensione polemica in tutto il percorso artistico e intellet- 
tuale di Pasolini cfr. V. De Pizzol, Pasolini et la polemique. Parcours atypique d'un essayt- 
ste, Harmattan, Paris 2004. 

143. A. Berardinelli, Pasolins, stile e verita, in Id., Tra il libro e la vita. Situazion: del- 
la letteratura contemporanea, Bollati Boringhieri, Torino 1990, pp. 164-7. 

144. SPS, p. 310. I discorso viene ripreso e sviluppato nel successivo Ampliamento del 
“bozzetto” sulla rivoluzione antropologica in Italia, ivi, pp. 325-35. 
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vissuto fino solo a pochi anni fa» ‘4°. Un'importanza particolare riveste da 
piu punti di vista l’articolo 14 novembre 1974. Il romanzo delle stragi, pub- 
blicato sul “Corriere della Sera” appunto il 14 novembre 1974 con il tito- 
lo Che cos’é questo golpe?'*°, Pasolini aveva gia dedicato alla strage di 
piazza Fontana il testo in versi Patmos sopra esaminato. Proprio le stra- 
gi costituiscono inoltre il tema dell’Appunto 103 di Petrolio: L’Epache: 
Storia delle stragi'*”. Le prime due pagine del testo sono costruite sulla 
percussiva iterazione anaforica degli «Io so»: Pasolini dichiara di sapere 
chi sono i «responsabili» delle stragi: pero «non ha le prove». Sa perché 
é «un intellettuale, uno scrittore» che cerca di seguire tutto cio che suc- 
cede, di coordinare i fatti e di metterli insieme secondo una coerente lo- 
gica politica. Coloro che probabilmente hanno le prove, owvero i politi- 
ci e i giornalisti, non fanno i nomi. Lintero articolo ripropone con forza 
la responsabilita dell’intellettuale, ovvero la necessita del suo «interven- 
to» nella situazione di emergenza democratica che |'Italia sta attraver- 
sando (il tema verra ripreso nell’articolo I/ processo, pubblicato sul “Cor- 
riere della Sera” il 24 agosto 1975 e raccolto in Lettere luterane). 
Larticolo Sono contro l’'aborto, pubblicato sul “Corriere della Sera” il 
19 gennaio 1975 e riproposto in Scrétti corsart con il titolo I/ coito, l'aborto, 
la falsa tolleranza del potere, il conformismo det progresststi, sollevo una va- 
sta polemica che coinvolse molti intellettuali e le organizzazioni femmini- 
ste'#®, Nell’articolo Pasolini si dichiara contrario alla legalizzazione dell’a- 
borto muovendo da un argomento strettamente personale, owero dalla 
memoria onirica della felice vita prenatale, legata alla sua mitologia ma- 
terna: «Nei sogni, e nel comportamento quotidiano [...] io vivo la mia vi- 
ta prenatale, la mia felice immersione nelle acque materne: so che la io ero 
esistente». Dichiara di considerare |’aborto «una legalizzazione dell’omi- 
cidio» collegandolo alla «liberta del coito della “coppia”» protetta dalla 


145. SPS, p. 321; pubblicato in “Paese Sera” !’8 luglio 1974 con il titolo Lettera aperta a 
Italo Calvino: Pasolini: quello che rimpiango. In un’intervista di Ruggero Guarini apparsa 
sul “Messaggero” il 18 giugno 1974 Calvino aveva dichiarato di non condividere «il rim- 
pianto di Pasolini per la sua Italietta contadina». Pasolini aveva aperto la recensione a Un 
po’ dt febbre di Sandro Penna che apre la sezione Documenti e allegati (pubblicata su *Tem- 
po” il 10 giugno 1973 con il titolo Un po’ di febbre per ignorare stupidita e ferocia del fascr- 
smzo) con una lunga e nostalgica rievocazione dell’Italia com’era durante il fascismo: «Che 
meraviglioso paese era I'Italia durante il periodo del fascismo e subito dopo! » (SPS, p. 421). 

146. Ora in SPS, pp. 362-7. 

147. Cfr. CAP. 14, pp. 563-4. 

148. Su questa polemica cfr. Note e notiue sui testi, in SPS, pp. 1769-71; l'articolo é 
pubblicato in SPS, pp. 372-9. 
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«permissivita» del nuovo «potere dei consumi», del «nuovo fascismo». La 
«liberta sessuale della maggioranza» é divenuta «un dovere sociale», pro- 
ducendo una sorta di liberta-obbligo che tende a imporre il modello del- 
la coppia eterosessuale, giungendo fino al linciaggio delle «minoranze ses- 
suali». Si deve quindi lottare innanzitutto contro la «“falsa tolleranza” del 
nuovo potere totalitario dei consumi». E una posizione sostanzialmente 
isolata nel panorama politico italiano, lontana sia dalle obiezioni dei cat- 
tolici sia dai consensi dei radicali, dei laici e dei comunisti. Pasolini si di- 
fende dalle critiche giuntegli proprio da parte comunista in un articolo 
pubblicato su “Paese Sera” il 25 gennaio 1975 con il titolo Una lettera di 
Pasolini: “opinion?” sull’aborto, poi riproposto in Scritti corsari con il tito- 
lo 25 gennato 1975. “Thalassa”'*”, Ritorna quindi sull’argomento, rispon- 
dendo alle critiche ricevute da Moravia, nell’articolo Pasolini replica sul- 
l'aborto, pubblicato sul “Corriere della Sera” il 30 gennaio e riproposto in 
Scritti corsart con il titolo 30 gennato 197s: “Sacer”. Le considerazioni sulla 
coppia eterosessuale e sulla permissivita del potere che la protegge ven- 
gono riprese nell’articolo Non aver paura di avere un cuore, pubblicato sul 
“Corriere della Sera” il 1° marzo 1975 € inserito in Scritt? corsari con il ti- 
tolo Cuore. Al tema della condizione omosessuale sono dedicati in Scritti 
corsart l’articolo Febbrato 1975. Cant (inedito) e, nei Documenti e allegatt, 
l'articolo I! carcere e la fraternita dell’amore omosessuale e la recensione al 
libro di Marc Daniel e André Baudry Gi: omosessuali’°. Nel famoso Lar- 
ticolo delle lucctole Pasolini assume il fenomeno della «scomparsa delle 
lucciole», dovuto all’inquinamento dell’aria e soprattutto dell’acqua, co- 
me simbolo della distruzione del «vecchio universo agricolo» provocata 
dall’industrializzazione'*'. La «violenta omologazione» prodotta dall’in- 
dustrializzazione negli anni Settanta costituisce una «mutazione decisiva» 


149. Il titolo dell’articolo é ripreso dal libro di Ferenczi, Thalassa, nel quale !a ses- 
sualita viene interpretata come regressione allo stato prenatale e collegata all’epoca pri- 
mitiva di vita nel mare; l’atto sessuale é un tentativo di ritornare nel grembo materno: cfr. 
S. Ferenczi, Thalassa. Psicoanalist delle origin: della vita sessuale, seguito da Maschio e fem- 
mina (1924), trad. it., Astrolabio, Roma 1965 (poi, con il titolo Thalassa. Saggio sulla teoria 
della genttalita, Raffaello Cortina, Milano 1993). I] libro riappare in Petrolio: cfr. CAP. 14, 
Pp. 541 e 563. Thalassa & ricordato da Pasolini anche nella recensione al romanzo Lo sme- 
raldo di Soldati accolta in Descriztont di descriztont. Il libro di Ferenczi viene citato pill 
volte da Norman O. Brown in Corpo d’amore, cit.: cfr. pp. 60, 65, 155-8, 244, 292. 

150. Vallecchi, Firenze 1974. I due articoli erano apparsi rispettivamente nel “Mon- 
do”, 11 aprile 1974, e in “Tempo”, 26 aprile 1974. 

151. SPS, pp. 404-11. All’articolo, pubblicato sul “Corriere della Sera” il 1° febbraio 
1975 con il titolo I/ vuoto del potere in Italia, replicd il giorno dopo sullo stesso giornale 
Giulio Andreotti (Non é mat esistito un regime democristiano). 
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che ha determinato la distruzione di tutte le «culture particolaristiche»: 
«il fascismo democristiano» ne porta la responsabilita storica. 

Fra gli interventi raccolti nella sezione Documenti e allegati i due piu 
importanti sono certamente Sviluppo e progresso e Il genocidio. Nel pri- 
mo (inedito) Pasolini stabilisce un’opposizione bipolare fra i due termi- 
ni: alla parola «sviluppo» attribuisce una rete di riferimenti indubbia- 
mente di «destra», mentre per contro il «progresso» lo vogliono «gli 
operai, i contadini, gli intellettuali di sinistra». Secondo il suo abituale 
schema politico dunque, «la Destra vuole lo “sviluppo” (per la sempli- 
ce ragione che lo fa); la Sinistra vuole il “progresso”»'*. Come Pasolini 
precisa in una nota in calce, I/ genocidio é un intervento orale tenuto al- 
la Festa dell’“Unita” di Milano nell’estate del 1974 (all’interno di un di- 
battito nel quale intervennero anche Giorgio Napolitano, Renato Gut- 
tuso e Roberto Guiducci); la stesura scritta ¢ dovuta alla redazione di 
“Rinascita”, dove l’intervento fu pubblicato insieme agli altri. Secondo 
Pasolini I'Italia sta vivendo per la prima volta in maniera drammatica un 
fenomeno gia descritto a Marx: «C’é gia nel Manifesto di Marx un pas- 
so che descrive con chiarezza e precisione estreme il genocidio ad ope- 
ra della borghesia nei riguardi di determinati strati delle classi domina- 
te, soprattutto non operai, ma sottoproletari o certe popolazioni colo- 
niali»', Per spiegare il suo pensiero Pasolini ricorre alla descrizione di 


152. Larticolo é pubblicato in sps, pp. 455-8. Sull’opposizione tra sviluppo e progresso 
in Pasolini cfr. G. Sapelli, Modernizzazione senza sviluppo. Il capitalismo secondo Pasolt- 
nt, Bruno Mondadori, Milano 2003. 

153. SPS, p. sit (I’articolo a pp. 511-7). Pasolini si riferisce probabilmente a un passo 
del cap. 1 del Manifesto, Borghesi e proletari: «Essa [la borghesia] costringe tutte le na- 
zioni ad adottare le forme della produzione borghese, se non vogliono perire; le costrin- 
ge a introdurre nei loro paesi la cosiddetta civilta, cioé a farsi borghesi. In una parola, es- 
sa si crea un mondo a propria immagine e somiglianza. La borghesia ha assoggettato la 
campagna al dominio della citta [...]. Come ha assoggettato la campagna alla citta, cosi ha 
reso dipendenti dai popoli civili quelli barbari o semibarbari, i popoli contadini da quel- 
li borghesi, l’Oriente dall’Occidente» (K. Marx, F. Engels, Manifesto del Partito Comunt- 
sta, trad. it. di P. Togliatti, Edizioni Rinascita, Roma 1949, pp. 32-3). Largomento é tocca- 
to anche in altri passi del capitolo. Nel Man:festo non compare mai la parola «genocidio». 
Pasolini si richiama al «genocidio» di cui parla Marx nel Manifesto anche nell’ Articolo 
delle lucctole e nell’intervista a Gideon Bachmann e Donata Gallo (cfr. PC 11, p. 3027). In 
Volgar’eloquto Pasolini attribuisce invece la parola «genocidio» a Gramsci: «la parola ge- 
nocidio non I’ho inventata io, I’ha inventata Gramsci e quando Gramsci dice genocidio, 
prende una posizione; prende una posizione in favore delle vittime contro coloro che li 
hanno vittimizzati» (SLA II, p. 2845). Pasolini fa probabilmente riferimento a un famoso 
passo di un editoriale (non firmato) pubblicato sull’edizione piemontese dell’“ Avanti!” 
(18 febbraio 1920), I/ lanzo ubriaco: «Lo Stato italiano é stato una dittatura feroce che ha 
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un passo di un’opera che sta scrivendo (Petrolio), in cui affronta questo 
tema in modo immaginoso e metaforico: 


immagino una specie di discesa agli inferi, dove il protagonista, per fare espe- 
rienza del genocidio di cui parlavo, percorre la strada principale di una borgata 
di una grande citta meridionale, probabilmente Roma, e gli appare una serie di 
visioni, ciascuna delle quali corrisponde a una delle strade trasversali che sboc- 
cano su quella centrale. Ognuna di esse é una specie di bolgia, di girone infer- 
nale della Divina Commedia: all'imbocco c’é un determinato modello di vita 
messo li di soppiatto dal potere, al quale soprattutto i giovani, e pit ancora i ra- 
gazzi, che vivono nella strada, si adeguano rapidamente. Essi hanno perduto il 
loro antico modello di vita [...] e adesso cercano di imitare il modello nuovo 
messo li dalla classe dominante di nascosto™*. 


Con l’awento del neocapitalismo il potere ha avuto bisogno di un sud- 
dito «che fosse prima di tutto un consumatore»: la classe dominante ha 
cosi imposto un’«acculturazione» che ha prodotto la sparizione delle 
culture particolari e regionali, e lo ha fatto scindendo nettamente «pro- 
gresso» e «sviluppo»: «Ad essa interessa solo lo sviluppo, perché solo da 


messo a ferro e fuoco I'Italia meridionale e le isole, crocifiggendo, squartando, seppel- 
lendo vivi i contadini poveri che scrittori salariati tentarono infamare col marchio di “bri- 
ganti”». Larticolo é stato pubblicato in A. Gramsci, “L’'Ordine Nuovo”, 1919-1920, Einau- 
di, Torino 1954, pp. 84-8 (il passo citato é a p. 86). I curatori, Felice Platone e Palmiro To- 
gliatti, hanno raccolto nel volume anche gli articoli pubblicati da Gramsci nello stesso pe- 
riodo sull’edizione piemontese dell’ Avanti!”, confermando I’attribuzione a Gramsci del- 
l'articolo citato. La parola «genocidio» non ricorre in nessuno scritto di Gramsci. All’in- 
terno della sua teorizzazione del «genocidio» Pasolini dichiara dunque di riprendere la 
definizione da Marx e da Gramsci, appoggiandosi alla loro autorita ideologica, ma in 
realta é lui che identifica retroattivamente il termine con altri tipi di “massacri” sociali da 
loro denunciati: rispettivamente l’imposizione da parte della borghesia dei propri mezzi 
di produzione agli altri paesi, alle popolazioni delle campagne e ai popoli colonizzati, co- 
stringendoli a «farsi borghesi» (Marx), e i massacri dei contadini meridionali fatti passa- 
re per briganti da parte dello Stato italiano dopo l’Unita (Gramsci). Giovanissimo, Gram- 
sci dedico un articolo straordinariamente anticipatore al genocidio degli Armeni: Arme- 
nta, in “Il Grido del Popolo”, 11 marzo 1916, poi in A. Gramsci, Serittr gtovanili (1914-1918), 
Einaudi, Torino 1958, pp. 29-30. Il termine gernocidro fu coniato nella forma inglese (geno- 
cide) dal giurista ebreo polacco Raphael Lemkin nel 1944 e poi usato ufficialmente nel pro- 
cesso di Norimberga (cfr. l’articolo Genocidto di M. Cesa nell’Enciclopedia delle Scienze 
Soctali, Treccani, Roma 1994). 

154. SPS, pp. 512-3. La «discesa agli inferi» cui Pasolini fa riferimento corrisponde al- 
la lunga Vistone descritta in Petrolio nella serie di Appunti compresa fra l'Appunto 71 e 
l'Appunto 74 (l’Appunto 71 el’Appunto 72 si suddividono in due lunghissime serie di Ap- 
punti numerati con sequenza alfabetica) intitolati, tranne gli ultimi due, J/ Merda (cfr. CAP. 
14, Pp. 556-9). 
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li trae i suoi profitti». Per comprendere quale sia lo sviluppo che il po- 
tere vuole Pasolini invita per due volte a leggere «il discorso di Cefis agli 
allievi dell’Accademia di Modena». Questo riferimento al discorso di 
Cefis collega ancora una volta l’articolo a Petrolio, dove dietro la figura 
di Aldo Troya Pasolini rappresenta proprio Eugenio Cefis e dove si pro- 
poneva di «inserire i discorsi di Cefis»'’*. Nella sostituzione di valori e di 
modelli in corso in Italia hanno avuto grande peso i mezzi di comunica- 
zione di massa («in primo luogo la televisione»), che sono stati usati co- 
me mezzi «di sviluppo appunto senza progresso, di genocidio cultura- 
le»: i giovani «stanno perdendo gli antichi valori popolari e assorbono i 
nuovi modelli imposti dal capitalismo». Lintervento si chiude su questa 
«visione apocalittica», che non esclude peraltro «la possibilita di lottare 
contro tutto questo». 

In un’intervista del 1975 Pasolini dichiara di nutrire un particolare 
odio contro «questo potere che subisco»: «E un potere che manipola i 
corpi in modo orribile e che non ha nulla da invidiare alla manipolazio- 
ne fatta da Hitler: li manipola trasformando la coscienza, cioé nel modo 
peggiore»'’®, Questa denuncia di un potere che modifica i corpi e la vi- 
ta appare singolarmente vicina ai concetti di bzopotere e di bropolitica in- 
trodotti da Foucault nell’ultima fase della sua ricerca intellettuale. Se- 
condo Foucault dapprima il potere é stato un potere repressivo, che mi- 
rava a controllare fino a dare la morte; poi pero é divenuto qualcosa di 
pid funzionale e pervasivo. II] biopotere é un potere che costruisce i cor- 
pi, i desideri e le forme stesse della vita'’’. Il bsopotere, potere sulla vita, 
si sviluppa gia nei secoli XVII-xVIHI con la gestione del corpo umano nel- 
la societa capitalista, base del controllo per una biopolitica delle popo- 
lazioni. I] controllo delle condizioni della vita umana diviene un affare 
politico. Il concetto di biopolitica (usato per la prima volta da Bataille) 
viene elaborato da Foucault a partire dalla meta degli anni Settanta e si 
diffonde successivamente nel dibattito filosofico’*. Per Foucault la bio- 


155. Cfr. CAP. 14, p. 546 € nota 25. 

156. Intervista a Gideon Bachmann e Donata Gallo, Pc 1, p. 3027. 

157. Cfr. particolarmente M. Foucault, Potere-corpo, in Microfisica del potere. Inter- 
venti polttict, a cura di A. Fontana, P. Pasquino, trad. it., Einaudi, Torino 1977, pp. 137-46. 

158. Cfr. M. Foucault, Nasczta della biopolitica (corso tenuto al Collége de France, 
1978-79), trad. it. a cura di F. Ewald, A. Fontana, M. Senellart, Feltrinelli, Milano 2005; 
Id., Biopolitica e liberalismo: detti e scritti su potere ed etica, 1975-1984, trad. it. a cura di O. 
Marzocca, Medusa Edizioni, Milano 2001. Sull’argomento cfr. G. Agamben, Homo sacer 
Il potere sovrano e la nuda vita, Einaudi, Torino 1995; R. Esposito, Bios. Biopolitica e filo- 
sofia, Einaudi, Torino 2004. 
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politica é la zona d’incontro tra il potere e la sfera della vita — incontro 
che si realizza pienamente con |’esplosione del capitalismo — ed é costi- 
tuita dalle pratiche con le quali la rete di poteri gestisce le discipline del 
corpo e le regolazioni della popolazione. 

Sin dalla loro prima pubblicazione giornalistica gli interventi raccolti 
in Scritti corsari hanno avuto una grande risonanza, anche per le vivaci 
polemiche provocate, ampliando notevolmente la presenza di Pasolini 
nel dibattito intellettuale. Si diffonde ]’immagine del Pasolini “corsaro”, 
testimone e provocatore, capace di cogliere con grande lucidita intellet- 
tuale le trasformazioni operate nella societa contemporanea dalla nuova 
civilta consumistica e dal nuovo potere capitalistico, inquadrate alla lu- 
ce di un’«opposizione pura» che demistifica ogni ortodossia e ordine vi- 
gente anche attraverso una critica politica radicale. Per effetto di questa 
fortuna giornalistica il pubblico di Pasolini si allarga notevolmente: gli 
Scritti corsari ebbero una grande fortuna editoriale, non solo in Italia’. 

Dopo la morte di Pasolini é stata raccolta in Lettere luterane (1976) 
una serie di articoli pubblicati sul “Corriere della Sera” e sul settima- 
nale “I! Mondo” tra il gennaio e l’ottobre del 1975. La raccolta puod es- 
sere considerata “semipostuma”, in quanto allestita da Graziella Chiar- 
cossi sulla base delle carte preparate e ordinate da Pasolini'®. II volu- 
me é aperto da un testo inedito, I giovani infelici, in cui Pasolini, pren- 
dendo lo spunto da uno dei temi del teatro greco, la predestinazione dei 
figli a pagare le colpe dei padri, si chiede per quale colpa dei «padri» i 
«figli» negli ultimi anni siano «puniti»: i figli «sono quasi tutti dei mo- 
stri. I] loro aspetto fisico é quasi terrorizzante, e quando non terroriz- 
zante, é fastidiosamente infelice»; sono «maschere di qualche iniziazio- 


159. Particolarmente significativa la fortuna in Germania del Pasolini “corsaro”, che 
diviene un autore di riferimento della sinistra radicale, che vedeva in lui il simbolo di una 
critica politico-culturale allora inesistente nel paese. Negli anni Ottanta il dibattito su 
Pasolini si concentra in particolare su Scritti corsari e su Emptrismo eretico, tradotti nel 
1978 e nel 1979. Come esempio di questa ricezione va ricordato il caso della rivista di cul- 
tura politica “Freibeuter” (“Corsaro”), pubblicata dal 1979 dall’editore Wagenbach di 
Berlino (che ha pubblicato gran parte delle traduzioni di opere di Pasolini in Germania), 
animata da uno spirito di lotta contro il predominio delle ideologie consumistiche, che 
ha cessato le pubblicazioni nel 1999. Una nuova edizione di Scritti corsari curata da P. 
Kammerer é stata pubblicata nel 2006 sempre dall’editore Wagenbach. Sull’argomento 
efr. S. T. Kilian, Glr studi su Pasolini in Germania (2000-2010), in “Studi pasoliniani”, 5, 
2011, pp. 127-37. 

160. Sull’allestimento del volume e sulle vicende redazionali dei singoli testi cfr. No- 
te e notizie sut testt, in SPS, pp. 1783-93. 


524 


Cultura in Ita 


13. LINFINITA ERESIA. IL POETA, IL SAGGISTA, IL CORSAKO 


ne barbarica»'* (ritorna l’immagine delle «maschere ripugnanti» del “Dz- 
scorso” dei capelli). La ragione di questa infelicita risiede secondo Pasoli- 
ni nello «sviluppo» che ha unito borghesia e popolo, fascisti e antifasci- 
sti. La colpa dei padri consisterebbe dunque nel credere «che /a storia non 
sia e non possa essere che la storia borghese»'®. Il linguaggio del corpo dei 
giovani viene interpretato da Pasolini, con ossessiva ripetitivita, all’inter- 
no della sua concezione apocalittica della storia contemporanea. La se- 
zione Gennariello (che raccoglie gli articoli pubblicati sul “Mondo” nel- 
la rubrica intitolata La pedagogia) si presenta subito in apertura del Para- 
grafo primo come un socratico «trattatello pedagogico» (articolato in 14 
paragrafi), il cui «destinatario» — al quale l’autore si rivolge come «suo pe- 
dagogo» impartendogli una serie di lezioni — é un ragazzo borghese na- 
poletano «che fa la prima o la seconda liceo». Come gia rilevato a pro- 
posito della “napoletanizzazione” di Decameron'®, Pasolini nutre una 
particolare simpatia per Napoli e per i napoletani, i soli ai suoi occhi che 
siano riusciti a resistere all’omologazione neocapitalistica: i napoletani 
«Sono rimasti gli stessi napoletani di tutta la storia». II ritratto di Genna- 
riello é naturalmente |’esatto contrario delle «maschere ripugnanti» del 
“Discorso” dei capell:: «prima di tutto tu sei, e devi essere, molto carino 
[...] i tuoi capelli devono essere corti sulla nuca e dietro le orecchie»'**. 
Il Progetto dell’opera inserito dopo i primi quattro paragrafi delinea un 
quadro ambizioso, che appare anzi eccessivamente ampio in rapporto al- 
lo sviluppo dell’argomento (ma I’ultimo Pasolini tende sistematicamente 
a progetti tanto ampi quanto destinati a rimanere incompiuti). Una pri- 
ma «serie di capitoli» sara dedicata alle «“fonti educative” pit immedia- 
te» del giovane, con particolare riguardo al «linguaggio delle cose» ~ il 
corrispettivo del linguaggio dei corpi nella realta — da cui ha ricevuto la 
prima educazione. Una seconda sezione parlera dei suoi compagni, che 
sono «i swo/ veri educatori». La «terza parte del nostro trattato» sara de- 
dicata ai due genitori (gli educatori ufficiali), la quarta alla scuola (che lo 
ha «completamente diseducato»), la quinta alla stampa e alla televisione 


161. P. P. Pasolini, Lettere luterane, Einaudi, Torino 1976, pp. 7-8 (SPS, pp. 542-3). La 
«retorica della bruttezza», per cui i ragazzi «Fin che non sono del tutto mascherati, o de- 
turpati, non sono contenti», ritorna nel penultimo testo della sezione Gennariello: Siamo 
belli, dunque deturpiamoct (ivi, p. 592). 

162. SPS, p. 547 (corsivo nel testo). 

163. Cfr. CAP. 11, pp. 373-4. 

164. SPS, p. 552. La polemica contro i «capelli lunghi» ntorna in apertura del para- 
grafo Vivono, ma dovrebbero essere mortt. 
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(«questi spaventosi organi pedagogici»), Completate queste prime cin- 
que, sarebbero cominciate «le cinque sezioni pit importanti», dedicate 
rispettivamente al sesso, al comportamento, alla religione, alla politica e 
all’arte'*’. La parte centrale del trattatello pubblicato spiega l’importan- 
za del «linguaggio delle cose», ovvero del mondo materiale che circonda 
ogni giovane fin dai primi anni e che lo forma nel corpo e nello spirito: 
«Leducazione data a un ragazzo dagli oggetti, dalle cose, dalla realta fisi- 
ca — in altre parole dai fenomeni materiali della sua condizione sociale — 
rende quel ragazzo corporeamente quello che é e quello che sara per tut- 
ta la vita. A essere educata é la sua carne come forma del suo spirito»'®. 
Questo argomento viene sviluppato in quattro paragrafi consecutivi: La 
prima lezone me l'ha data una tenda, Paragrafo sesto: impotenza contro il 
linguaggio delle cose, Stamo due estranet: lo dicono le tazze da te, Come é 
mutato tl linguaggio delle cose. Appare significativo l’inserimento, di se- 
guito, dell’articolo Bologna, citta consumista e comunista gia ricordato’”. 

La sezione che da il titolo al volume e che ne costituisce la parte pit 
ampia é aperta dall’Abrura dalla “Trilogia della vita”, gia citata'®*. Paso- 
lini dichiara di abiurare dalla Trilogza della vita non perché si penta di 
averla fatta ma perché la «“realta” dei corpi» é stata violata dal potere 
consumistico. La rappresentazione gioiosa della corporalita popolare e 
del sesso quali erano prima dell’eta moderna non é quindi pit possibile. 
Se volesse continuare a fare film come quelli della Trilogra della vita non 
potrebbe pit farlo «perché ormai odio i corpi e gli organi sessuali. Na- 
turalmente parlo di questi corpi, di quest? organi sessuali. Cioé dei corpi 
dei nuovi giovani e ragazzi italiani, degli organi sessuali dei nuovi giova- 
ni e ragazzi italiani»'®. Il piacere dell’esibizione erotica dei corpi si é 
dunque capovolto in odio, in repulsione: sentimenti che troveranno 
estrema rappresentazione in Sa/6. Nell’articolo Fuori dal Palazzo Pasoli- 
ni propone una metafora che avra grande fortuna nel linguaggio del gior- 
nalismo politico, quella del «Palazzo», inteso come il mondo della poli- 


165. SPS, pp. 564-6. Un indice conservato conferma che Pasolini prevedeva di dedi- 
care a Gennariello numerosi altri paragrafi, oltre a quelli coincidenti con gli articoli ap- 
parsi sul “Mondo”: ben 10 dedicati al sesso e altri 10 dedicati rispettivamente alla religio- 
ne e alla politica (cfr. Note e notizte sui testi, in SPS, p. 1783). Non & quindi da escludere 
che il «trattatello pedagogico» avrebbe assunto alla fine una forma autonoma. 

166. SPS, p. 569. 

167. Cfr. CAP. 1, p. 40. 

168. Cfr, CAP. 11, p. 400. 

169. SPS, pp. 600-1 (corsivi nel testo). 
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tica e del potere chiuso in se stesso, che vive e si perpetua al di fuori del- 
la realta. Per Pasolini gli intellettuali italiani sono sempre stati cortigia- 
ni: «sono sempre vissuti “dentro il Palazzo”», mentre «Cio che avwviene 
“fuori dal Palazzo” é qualitativamente, cioé storicamente, diverso da cio 
che avviene “dentro il Palazzo”: é infinitamente pil nuovo, spaventosa- 
mente pit avanzato»'’°. I] nucleo centrale della sezione é rappresentato 
dalla serie di ben sei interventi dedicati al tema del “processo” alla De- 
mocrazia cristiana, aperta dall’articolo Bisognerebbe processare i gerarchi 
pc’. Il secondo articolo, I/ Processo, si apre con il lungo elenco «mora- 
le» dei «reati» di cui secondo Pasolini si sono resi responsabili gli espo- 
nenti democristiani che hanno governato ! Italia negli ultimi trent’anni e 
in particolare negli ultimi dieci: colpe che vanno dalla manipolazione del 
denaro pubblico alla responsabilita nelle stragi, alla connivenza con la 
mafia, al degrado antropologico degli italiani, all’abbandono delle cam- 
pagne, all’esplosione selvaggia della cultura di massa, dei mass-media e 
della «stupidita delittuosa della televisione». Pasolini sottolinea che i 
reati indicati «dovrebbero trascinare almeno una dozzina di potenti de- 
mocristiani sul banco degli imputati, in un regolare processo penale»'7*. 
Limmagine del «processo» viene proposta anche come una «metafora» 
per rendere piu chiaro il discorso dal punto di vista didascalico, ma Pa- 
solini ribadisce successivamente la sua richiesta di un vero e proprio pro- 
cesso, aggiungendo (con riferimento al “compromesso storico”) che se 
nell’Italia presente dominata dal nuovo potere consumistico i comunisti 
si fossero limitati a farsi portatori di una generica «moralita politica», es- 
si non sarebbero stati altro che i veri democristiani. Questa provocazio- 
ne di Pasolini innesco naturalmente un acceso dibattito: si susseguirono 
subito le repliche di politici, intellettuali e giornalisti, alle quali Pasolini 
rispose (nell’articolo Risposte risponde a Leo Valiani e a Luigi Firpo) '”. 
Nell’articolo “La sua intervista conferma che ci vuole il Processo” Pasoli- 
ni prende spunto da un’intervista del presidente della Repubblica Gio- 
vanni Leone — al quale si rivolge direttamente in apertura e all’interno 
del testo chiamandolo «Signor Presidente» — per ribadire la necessita del 


170. Ivi, pp. 619-21. 

171. [ sei articoli erano apparsi sul “Corriere della Sera” e sul “Mondo” tra il 24 ago- 
sto e il 28 settembre 1975. Sul dibattito che ne segui cfr. Note e notiue sui testi, in SPS. pp. 
1787-9. 

172. SPS, p. 639. 

173. Pasolini polemizza con Firpo anche nel successivo articolo Come sono le perso- 
ne serte?. 
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processo alla Democrazia cristiana'7‘. I] tema dell’omologazione antro- 
pologica e della conseguente perdita del «corpo» popolare ritorna nel- 
l'articolo I/ mzto “Accattone” in Tv dopo il genoctdio, gia ricordato'”s, in 
cui Pasolini ribadisce la sua «visione catastrofica» dell Italia. Nello stes- 
so articolo e in due successivi — Due modeste proposte per eliminare la crt- 
minalita in Italia e Le mie proposte su scuola e Tv — Pasolini pone a con- 
fronto, stabilendo un parallelismo, due episodi di cronaca nera che ave- 
vano avuto per protagonisti giovani di opposta estrazione sociale: il mas- 
sacro di due ragazze di borgata compiuto in una villa del Circeo da tre 
pariolini neofascisti e l’uccisione di un automobilista da parte di borga- 
tari di Torpignattara, alla quale Pasolini accosta successivamente l’ag- 
gressione di una giovane coppia compiuta a Cinecitta da parte di sette 
ragazzi della periferia romana. Per Pasolini i protagonisti dei due episo- 
di — i neofascisti e i proletari o sottoproletari — appartengono a livelli so- 
ciali diversi ma sono criminali allo stesso modo: «giovani proletari e sot- 
toproletari romani appartengono ormai totalmente all'universo piccolo 
borghese»'”*, Gli episodi del Circeo e di Cinecitta vengono quindi con- 
siderati come due manifestazioni esemplari di quell’omologazione an- 
tropologica che ha ormai coinvolto i giovani di diversi ceti sociali, anche 
nei comportamenti criminali. Le due «modeste proposte» formulate da 
Pasolini nel primo articolo sono «due proposte swiftiane»'”’: l’abolizio- 
ne immediata della scuola media d’obbligo e della televisione. La scuo- 
la d’obbligo é per Pasolini «una scuola di iniziazione alla qualita di vita 
piccolo borghese [...], € meglio abolirla in attesa di tempi migliori, cioé 
di un altro sviluppo»'’*, Quanto detto per la scuola «va moltiplicato al- 
l'infinito» per la televisione, dato che si tratta non di un insegnamento 
ma di un «esempio»: «i “modelli” cioé, attraverso la televisione non ven- 
gono parlati, ma rappresentati». La televisione ha concluso «l’era della 


174. SPS, pp. 656-61. Lintervista di Leone era apparsa sul “Corriere della Sera” il 28 
agosto 1975 ed aveva suscitato un acceso dibattito politico. 

175. Cfr. CAP. 11, p. 404. 

176. SPS, p. 689 (corsivo nel testo); cfr. inoltre pp. 678, 688, 693-5. 

177. SPS, p. 690; i titolo dell’articolo fa infatti riferimento a un famoso pamphlet di 
Jonathan Swift richiamato anche nel testo, Una modesta proposta (A Modest Proposal), in 
cui lo scrittore propone di risolvere i problemi di sovrappopolazione e di carenze ali- 
mentari dei contadini inglesi facendo loro cucinare e mangiare i loro stessi figli. 

178. SPS, pp. 690-1 (corsivo nel testo). Le critiche alla scuola d’obbligo e alla televi- 
sione vengono riproposte da Pasolini nel dibattito Volgar’eloguio, gia considerato (cfr. 
CAP, 12, nota 150), insieme con i temi dell’omologazione linguistica e antropologica e del 
genocidio. 
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pieta» e iniziato «l’era dell’edoné», nella quale i giovani, frustrati per 
l'impossibilita di raggiungere i modelli proposti loro dalla scuola e dalla 
televisione, «tendono inarrestabilmente ad essere o aggressivi fino alla 
delinquenza o passivi fino all’infelicita»'7’. In alcune partecipazioni a 
trasmissioni televisive — basti ricordare la famosa intervista di Enzo Bia- 
gi nel programma dello stesso Biagi Terza B: facciamo l’appello (registra- 
ta il 29 maggio 1971, non trasmessa per divieto della RAI e andata in on- 
da solo il 3 novembre 1975) - e in altre occasioni, come |’incontro-inter- 
vista con Ezra Pound (registrato nell’autunno del 1967 e trasmesso nel 
1968), Pasolini seppe peraltro utilizzare con grande padronanza e abilita 
il mezzo televisivo'®. Nell’articolo Le mie proposte su scuola e TV Paso- 
lini risponde a Moravia, che aveva criticato la sua interpretazione degli 
episodi del Circeo e di Cinecitta. Nella Lettera luterana a Italo Calvino 
risponde alle critiche rivoltegli sull’argomento dallo stesso Calvino, ag- 
giungendo ulteriori puntualizzazioni legate al tema dell’omologazione 
antropologica e del genocidio: 


E cambiato il «modo di produzione» [...]. Ma la produzione non produce solo 
merce, produce insieme rapporti sociali, umanita. I] «nuovo modo di produzio- 
ne» ha prodotto dunque una nuova umanita, ossia una «nuova cultura», modifi- 
cando antropologicamente |’uomo (nella fattispecie l’italiano). Tale «nuova cul- 
tura» ha distrutto cinicamente (genocidio) le culture precedenti: da quella tradi- 
zionale borghese, alle varie culture particolaristiche e pluralistiche popolari™. 


A parte la Postilla in vers? finale, il volume si chiude con | intervento pre- 
parato da Pasolini per il xv Congresso del Partito radicale, letto al Con- 
gresso stesso il 4 novembre 1975 e pubblicato postumo"’. Pasolini preci- 
sa subito che si presenta «come marxista che vota per il PCI, e spera mol- 
to nella nuova generazione di comunisti» riprendendo quindi le afferma- 
zioni proposte nella Lettera luterana a Italo Calvino sulla «Seconda rivo- 
luzione industriale», ovvero sul consumismo, che produce nuova merce 
ma anche nuova umanita, nuovi rapporti sociali. In chiusura Pasolini 
esorta i radicali a continuare a essere «eternamente contrari [...], a iden- 


179. Sulla critica di Pasolini alla televisione e sui suoi interventi televisivi mi limito a 
rinviare agli studi e alla documentazione raccolti nel volume Pasolini e la televistone, a cu- 
ra di A. Felice, Marsilio, Venezia 2011. 

180. Cfr, CAP. 10, nota 69. 

181. SPS, pp. 703-4. L’articolo viene pubblicato sul “Mondo”, 30 ottobre 1975. 

182. In “I] Mondo”, 13 dicembre 1975, con il titolo, totalmente arbitrario. I/ suo te- 
stamento (SPS, pp. 706-15). 
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tificarvi col diverso; a scandalizzare; a bestemmiare», ovvero a far propria 
quell’opposizione permanente — affermata gia in Poesza in forma di rosa - 
che era divenuta la sua pratica di intellettuale corsaro e luterano. 

Alcuni dei temi su cui ha maggiormente insistito la polemica di Pa- 
solini, come l’omologazione antropologica prodotta dallo sviluppo capi- 
talistico e il «Processo» contro una parte della classe politica, coglievano 
nodi cruciali delle trasformazioni in atto nella societa italiana. Cosi pure 
interventi di straordinaria lucidita intellettuale come Fuori dal Palazzo e 
apologhi politici come Larticolo delle lucctole. Va rilevata insieme ]’insi- 
stenza ossessiva con cui Pasolini ha utilizzato lo strumento giornalistico. 
Quanto piu si sente isolato e incompreso — spesso i suoi interventi erano 
oggetto di giudizi riduttivi e i suoi interlocutori non rispondevano in 
realta alle questioni che poneva, riconducendole alle sue ossessioni pri- 
vate, al suo sentimentalismo, al suo narcisismo — tanto pit: aumenta il suo 
bisogno di comunicare, di riproporre con instancabile ripetitivita i moti- 
vi conduttori delle sue polemiche pubbliche. Questo bisogno di comuni- 
care sempre e in tutti i modi possibili coinvolge anche |’attivita letteraria, 
che sembra esprimere una scelta programmatica a favore di una pratica 
della scrittura sempre piu frenetica e magmatica. Pasolini sembra non se- 
lezionare e non rielaborare piu i testi: pubblica sempre pit spesso abbozzi 
€ stesure incompiute. Questo fatto oggettivo, che trova amplissima do- 
cumentazione nell’edizione di Tutte le opere di Pasolini, non va natu- 
ralmente confuso con la poetica del frammento e dell’incompiuto enun- 
ciata e attuata tra La Divina Mimests e Petrolio. Il bisogno ossessivo di una 
continua presenza nel dibattito pubblico, la necessita di dare immediata 
comunicazione alla parola tendono spesso a sconfinare nella corrivita e 
nell’improwvisazione. Pasolini non disdegna l’uso e talora l’abuso dei #e- 
dia di massa - che pure denuncia continuamente — incentivando la for- 
mazione del proprio personaggio pubblico‘. Si verifica cosi una pro- 
gressiva dilatazione dell’immagine pubblica di Pasolini: esito mediatico 
del suo eterno narcisismo di testimone, della sua ingenua-calcolata ricer- 
ca dell’esibizione e dello scandalo. Alla sua immagine di autore si viene 


183. Cfr. in particolare al riguardo la critica di «bulimia intellettuale» rivolta a Paso- 
lini da W. Siti nella postfazione Lopera rimasta sola, in TP Il, p. 1899. 

184. Sul Pasolini «pedagogo di massa» di Scritti corsari e Lettere luterane cfr. E. Go- 
lino, Pasolini: 11 sogno di una cosa. Pedagogta, eros, letteratura dal mito del popolo alla so- 
cieta di massa, il Mulino, Bologna 1985, pp. 188-204. Sul mito postumo di Pasolini cfr. il 
successivo volume dello stesso Golino, Tra lucctole e palazzo. Il mito Pasolini dentro la 
realta, Sellerio, Palermo 1995. 
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in questo modo sovrapponendo progressivamente quella del personaggio 
pubblico. Non é senza significato il fatto che la fortuna giornalistica di 
Pasolini abbia proceduto parallelamente alla crisi della sua fortuna lette- 
raria: Trasumanar e organizzar e Calderén furono quasi ignorati e poco ap- 
prezzati dalla critica'*’. Mentre acquistava un pubblico, Pasolini ne per- 
deva in parte un altro. 

Con il titolo Descrizioni di descrizioni é stata presentata in volume nel 
1979 a cura di Graziella Chiarcossi la raccolta completa delle recensioni 
pubblicate da Pasolini nella rubrica letteraria tenuta sul settimanale “Tem- 
po” tra il 26 novembre 1972 e il 24 gennaio 1975, con !’esclusione degli ar- 
ticoli che erano stati precedentemente inseriti tra i Documenti e allegati in 
Scritti corsari. Si tratta quindi, come per Lettere luterane, di un libro “se- 
mipostumo”. Quasi vent’anni dopo la pubblicazione di Passione e ideolo- 
gia il libro ripropone Pasolini nella sua veste di critico letterario. I titolo 
del volume viene preannunciato all’interno di alcune riflessioni sul carat- 
tere propriamente descrittivo di queste recensioni inserite nell’ultimo in- 
tervento pubblicato su “Tempo”, dedicato a Todo modo di Sciascia, con il 
quale Pasolini prende congedo dal lettore per un periodo di alcuni mesi 
in cui sara impegnato a girare un film (Sa/o): «Ho fatto delle “descrizio- 
ni”. Ecco tutto quello che so della mia critica in quanto critica. E “descri- 
zioni” di che cosa? Di altre “descrizioni”, che altro i libri non sono [...] se 
dovessi infine raccogliere questi miei brevi saggi in un volume, non potrei 
trovare titolo pit pertinente che: Descrizioni di descriziont...»'*°. Questi 
«brevi saggi» tendono ad offrire una descrizione critica dell’opera pre- 
sentata alla quale non sono estranee suggestioni della prosa d’arte e il mo- 
dello dell’elzeviro, di cui Pasolini offre un’interpretazione esemplare. La 
metafora critica diviene compiutamente immagine e descrizione. In que- 
ste recensioni la prosa critica di Pasolini si muove attraverso rapide in- 
quadrature o emblematici ritratti dell’autore. Si vedano le splendide pagi- 
ne che, prendendo le mosse dal libro delle sue Poesze, ripercorrono le vi- 
cende della vita di Mandel’stam, per aprirsi sulla sua immagine di poeta 
(vittima delle grandi purghe staliniane), come nel passo seguente: 


Leggero, intelligente, spiritoso, elegante, anzi squisito, gaio, sensuale, sempre in- 
namorato, leale, lucido e felice pur nel buio della sua nevrosi e dell’orrore poli- 


185. Cfr, supra, nota 61, e CAP. 12, nota 125. 

186. SLA II, pp. 2220-1. Nel volume la raccolta delle recensioni pubblicate su “Tempo” 
é integrata da quattro testi apparsi in sedi diverse. Cfr. la prefazione di P. Mauri a P. P. Pa- 
solini, Descriziont dt descrizioni, a cura di G. Chiarcossi, Garzanti, Milano 2006, pp. 1-19. 
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tico, giovanile, anzi, quasi ragazzo, estroso e colto, fedele e inventivo, sorriden- 
te e paziente, Mandel’Stam ha dato una delle poesie pit felici del secolo, molto 
pitt felice di quella di Majakovskij, e pit ricca — anche se in un cerchio piu stret- 


to — di quella di Esenin"”. 


Il periodo, accuratamente costruito dal punto di vista retorico, € aperto 
dalle due prolungate sequenze aggettivali proposte con una certa enfasi: 
la prima é disposta in accumulazione, la seconda in una serie di tre cop- 
pie per un totale di ben diciannove aggettivi (considerando come agget- 
tivo anche «ragazzo»). Le due sequenze vengono anticipate con esibita 
prolessi nella struttura sintattica del periodo, che poggia su un’unica fra- 
se. E inoltre evidente l’immediato passaggio dalla lunga premessa de- 
scrittiva alla successiva, rapida serie di affermazioni critiche. II passo of- 
fre un esempio eloquente del descrittivismo ritrattistico che ricorre in 
queste recensioni. II discorso critico di Pasolini tende spesso a concen- 
trarsi sull’immagine dell’autore, particolarmente in presenza di affinita 
sul piano della biografia letteraria 0 dell’impegno ideologico — come nel- 
la recensione alle Citta invisibili di Calvino — oppure a identificarsi nel 
ritratto del protagonista, ad esempio nella figura dell’anarchico spagno- 
lo Durruti descritta nella recensione alla Breve estate dell’anarchia. Vita 
e morte di Buenaventura Durruti di Enzensberger'*. Le recensioni si ar- 
ticolano spesso per rapide agnizioni critiche (come la correspondance 
Gozzano-Kafka)'* e per altrettanto rapidi ma mai scontati riferimenti 
alla storia letteraria, riprendendo ogni qual volta se ne presenti !’occa- 
sione il prediletto schema continiano riferito all’opposizione nella lette- 
ratura italiana tra un plurilinguismo di modello dantesco e un monolin- 
guismo di modello petrarchesco’”’. 

II modulo dello sdoppiamento e della dissociazione, motivo con- 
duttore di tutta la produzione di Pasolini, diviene uno schema ricorren- 
te anche nelle sue pagine critiche (basti ricordare il saggio su Pascoli). 
Ricorre anche in queste recensioni, applicato all’analisi della singola 
opera come riconoscimento di un’antitesi operante al suo interno: si ve- 
da ad esempio I’acuta e fortemente “attualizzata” lettura di A rebours di 


187. SLA II, p. 1696. 

188. Una delle poesie raccolte nella sezione Tetro entusiasmo della Nuova gioventy & 
intitolata proprio Durrut:. Era un anarchico anche Enrique Irazoqui, scelto da Pasolini 
per la parte di Cristo nel Vangelo secondo Matteo (cfr. CAP. 11, p. 348). 

189. Cfr. SLA II, p. 1843. 

190. Cfr. la recensione a Perdtcca di Leo Pestelli, ivi, p. 1700. 
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Huysmans: «A rebours ¢ contemporaneamente due libri: il primo libro 
é un romanzo, il secondo é un diario intellettuale, meglio ancora, lette- 
rario»''. Il medesimo schema critico ritorna nell’ importante recensione 
a Corporale di Volponi, che per Pasolini si articola strutturalmente in 
«due romanzi» legati rispettivamente a una «forza centripeta» e a una 
«forza centrifuga»: il «romanzo del ritiro» e il «romanzo dello scontro», 
il romanzo «superiore» e il romanzo «inferiore» che «scorre» sotto il pri- 
mo. Un altro affioramento di un /eztmotiv pasoliniano nell’approccio 
critico é rappresentato dalla presentazione in chiave di «scandalo» del- 
l’Otto-Novecento di Contini, a partire dall’incipit della recensione: «E 
uscito un libro assolutamente scandaloso»'”. II lessema «scandalo», con 
le forme derivate «scandaloso», «scandalosamente» e «scandalizzante», 
ricorre ben sette volte nei primi cinque capoversi, divenendo la parola- 
chiave del testo critico. Lo «scandalo» che Pasolini sottolinea é costitui- 
to dal fatto che nel capitolo Pensatort, critict, politici del Novecento Con- 
tini aveva riunito, insieme con altri, Gentile (con il quale é «tenerissi- 
mo») e Gramsci: cosa che desto vivaci discussioni. Un ulteriore motivo 
di «scandalo» del libro é inoltre rappresentato secondo Pasolini dallo 
stretto rapporto che vi emerge tra Contini e Gramsci: «il solo critico ita- 
liano i cui problemi siano stati i problemi letterari di Gramsci é Contini: 
“scandalo per i Giudei, stoltezza per i Gentili”, dunque!»'4. La recen- 
sione offre quindi un’ulteriore conferma del gramsci-continismo pasoli- 
niano gia considerato. In sede di giudizio critico Pasolini non tace le «la- 
cune» costituite dall’«<immenso numero di nomi omessi» nel volume. 
Un’entusiastica recensione é dedicata all’antologia degli scritti di Ro- 
berto Longhi curata da Contini, Da Cimabue a Morandi, che si apre alla 
rievocazione del «memorabile» corso bolognese sui Fatt: di Masolino e 
Masaccio gia ricordato'’. Lautorecensione a Calderén ripropone Paso- 
lini nella veste di critico di se stesso. La sua replica al giudizio negativo 
mosso da Adriano Sofri all’opera da un punto di vista politico é estre- 
mamente puntuale'®*, ma l’intento apologetico lo spinge a un giudizio 
forse troppo sicuro: «Sono certo che Calderén é una delle mie pit szcure 


191. SLA II, p. 1743. 

192. Ivi, pp. 2020-7. 

193. Ivi, p. 2203; G. Contini, La letteratura italiana, tomo IV, Otto-Novecento, Sanso- 
ni/Accademia, Firenze 1974. 

194. SLA II, p. 2204. 

195. Cfr. CAP. 1, p. 19; cfr. inoltre CAP. 11, p. 341. 

196. Cfr. CAP. 12, nota 125. 
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riuscite formali»'’”. La successione ravvicinata di due sinonimi come 
«certo» e «sicure» rivela la volonta di esibire una sicurezza di giudizio 
critico il cui depositario non puo essere in ogni caso l’autore. I testi e gli 
autori classici sono talvolta presentati secondo una lettura disinvolta- 
mente attualizzata, come nelle considerazioni espresse in occasione del 
sesto centenario della morte del Petrarca’®*. I testi classici vengono in- 
vece delibati con un gusto della lingua che potrebbe ricordare il piacere 
di Des Esseintes nel leggere Petronio; é il caso della lettura del testo gre- 
co della Storia Laustaca di Palladio: «il suo greco é delizioso: estenua- 
zione fossile di una lingua ellenistica colta, che ricalca pero ormai un 
ideale dialetto 0 neo-ellenico, o neo-latino o addirittura barbarico»'’’. 

Desertztoni dt descrizioni & ben pitt che una raccolta di recensioni: la 
serie delle letture é legata, oltre che dalle linee critico-metodologiche so- 
pra accennate, dal continuo riproporsi di un’intelligenza critica origina- 
le e talora fulminante. I] carattere occasionale degli scritti non fa che sot- 
tolineare la capacita di Pasolini di articolare, pur nella misura breve del- 
la recensione, un discorso puntuale ed esauriente sull’opera presentata. 
La continuita mai monotona delle chiavi di lettura, oltre che del lin- 
guaggio del critico-scrittore, si muove all’interno di una varieta di occa- 
sioni estremamente eterogenea. Sullo sfondo letterario oltretutto l’inte- 
ra problematica politica e culturale di Pasolini é riconoscibile in filigra- 
na: si svolge, si sfrangia e si riannoda attraverso il vario succedersi dei te- 
sti esaminati, che spaziano dalla letteratura italiana alle letterature stra- 
niere alla critica, da Luciano ai poeti nuovi, dalla storia delle religioni al- 
le filosofie orientali, da Strindberg a Jouve, da Dostoevskij a Pound, da 
Forster a Kavafis, da Benn a Tanizaki. Gli autori italiani recensiti sono 
complessivamente in minoranza rispetto a quelli stranieri. ] contributi 
critici pid interessanti, comunque, sono probabilmente quelli dedicati 
alle nuove opere che venivano apparendo nel panorama letterario italia- 
no: basti ricordare le recensioni alle Citta invisibili di Calvino e a Corpo- 
rale di Volponi, gia ricordate, e quelle dedicate a Pasque di Zanzotto e 
alla Storia della Morante?°°. 


197. SLA II, p. 1932. 

198. Cfr. ivi, pp. 2086-90. 

199. Ivi, p. 2170. 

200. La recensione a Un po’ di febbre di Sandro Penna non é compresa nel volume 
perché accolta precedentemente tra i Documenti e allegati in Scritti corsari. 
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La produzione letteraria di Pasolini non si conclude, o si conclude “a ca- 
none sospeso” con il magmatico e incompiuto romanzo Petrolio, pubbli- 
cato postumo nel 1992 a cura di Graziella Chiarcossi e di Maria Careri con 
la supervisione di Aurelio Roncaglia. Lincompiutezza ha reso ancora piu 
problematica l’edizione di quest’opera, estremamente complessa e mag- 
matica. L'abbozzo che ci é giunto, scritto fra il 1972 e il 1975, consta di 
complessive 521 pagine: 492 dattiloscritte con correzioni e aggiunte a ma- 
no inserite in fasi diverse, le altre interamente manoscritte. Le curatrici ne 
hanno allestito un’edizione il pit possibile fedele alla fisionomia dei ma- 
teriali che costituiscono lo scartafaccio del romanzo, conservato nell’Ar- 
chivio Pasolini presso |’Archivio Contemporaneo Alessandro Bonsanti 
del Gabinetto Vieusseux di Firenze. Nei progetti di Pasolini questo ro- 
manzo avrebbe dovuto essere un’«opera gigantesca», «un grosso Ro- 
manzo di circa 2.000 pagine», «una specie di “summa” di tutte le sue 
esperienze»: avrebbe dovuto essere anzi «la sua ultima opera», che lo 
avrebbe impegnato «per anni, forse per il resto della sua vita»'. fl titolo 
stesso dell’opera presenta qualche margine d’incertezza. Pasolini aveva 
progettato inizialmente un altro titolo, Vas. Lo scartafaccio é aperto dal- 
l’elenco manoscritto di autori e opere che verra presentato nell’Appunto 
19a, Ritrovamento a Porta Portese, del quale si parlera pit avanti. Se- 
guono un frontespizio con due titoli, Rovzanzo, scritto a macchina, e Vas, 


1. Cfr. i brevi riferimenti al romanzo in gestazione contenuti nelle interviste rilascia- 
te da Pasolini a Carlotta Tagliarini (“Il Mondo”, 26 dicembre 1974), a Luisella Re (“Stam- 
pa Sera”, 10 gennaio 1975) e a Lorenzo Mondo (“La Stampa’, 10 gennaio 1975). Nell'in- 
tervista a Carlotta Tagliarini Pasolini dichiara d’essere arrivato «a pagina 600» nella ste- 
sura del romanzo. 

2. Una riproduzione fotografica dell’elenco compare nel controfrontespizio dell'e- 
dizione Einaudi. 
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a penna, sotto cassatura, e un secondo frontespizio che ha il solo titolo 
Vas, a macchina. Quindi un terzo frontespizio con il titolo Petrolio segui- 
to dalla nota trascritta pit avanti in cui |’autore presenta il romanzo co- 
me una sorta di «Satyricon moderno». II titolo Petrolio viene ripetuto al- 
l'inizio della Seconda parte’. Al titolo inizialmente concepito, Petrolio, Pa- 
solini affianca pitt tardi come possibile alternativa Vas, senza pero opera- 
re detinitivamente la sostituzione. Vas pud rinviare a san Paolo, chiama- 
to vas electionis negli Att: degli apostoli+, definizione ripresa da Dante nel- 
V'Inferno: «Vas d'elezione» (II, 28). La parola vas puo essere riferita anche 
a un oggetto usato dai contadini per la mangiatoia dei maiali. Entrambi i 
titoli indicano quindi qualcosa di confuso. Petrolio ha una connotazione 
specificamente politica, alludendo agli intrecci di politica e finanza lega- 
ti all’EN1, Ente nazionale idrocarburi creato dallo Stato italiano nel 1953 
(presidente Enrico Mattei), che qui diviene il simbolo dell intera rivolu- 
zione neocapitalistica. In un appunto scritto in fretta (intrecciando due 
diverse costruzioni sintattiche) in calce allo schema dell’opera Petrolio 
(romanzo), datato «Primavera 0 Estate 1972» e pubblicato alla fine del te- 
sto, Pasolini spiega la genesi del titolo Petrolio: «Mi sono caduti per caso 
gli occhi sulla parola “Petrolio” in un articoletto credo dell’“Unita” e so- 
lo per aver pensato la parola “Petrolio” come il titolo di un libro mi ha 
spinto poi a pensare alla trama di tale libro. In nemmeno un’ora questa 
“traccia” era pensata e scritta»’. I] romanzo viene concepito da subito co- 
me una magmatica serie di Appunti che si presta a continue integrazioni, 
all’aggiunta di nuovi materiali, al ritorno sul gia scritto, a un accumulo di 
annotazioni a margine e di chiose che producono una disarticolazione 
dell’ordine degli Appunti gia scritti attraverso il ricorso a numerazioni 
«bis», «ter» ecc. e a serie alfabetiche (22a, 22b, 22c ecc.), costruendo e 
cambiando continuamente i percorsi. La struttura esibitamente fram- 
mentaria del testo diviene la forma letteraria di un ’ideologia interna al- 
l’opera, owvero di una poetica del frammento e dell’incompiuto*. Sin dai 


3. Sul problema del titolo cfr. la Descrizione dei materiali in P. P. Pasolini, Petrolio, a 
cura di G. Chiarcossi, M. Careri, Einaudi, Torino 1992. p. 551; cfr. inoltre la Nota filologi- 
ca di A. Roncaglia, ivi, pp. 573-4. 

4. Cap. 9, 15: «vaso della scelta [di Dio]» 0 «contenitore di ogni perfezione». 

5. RR IT, p. 1825. Sulla composizione dello scartafaccio e sul testo di Petrolio cfr. le No- 
te delle curatrici in Pasolini, Petrolto, cit., pp. 557-64, e le Note e notizte sui testi in RR U, pp. 
1993-2004. Il testo di Petrolio presentato in RR I riproduce quello della princeps einaudia- 
na con alcune modifiche (cfr. ivi, pp. 1995-6). Nelle citazioni si segue il testo di RR I. 

6. Per C. Benedetti «La scrittura dell’ultimo Pasolini si apre a cid che é esteticamente 
impuro (1'abbozzo, il non rifinito, la parola diretta dell’autore, i fini pratici della poesia) 
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primi anni Sessanta d’altronde le opere letterarie e cinematografiche di 
Pasolini si presentano sempre pit spesso non come opere compiute ma 
come progetti o appunti per opere da farsi. Le parole progetto e appun- 
to ricorrono frequentemente nei titoli: Progetto di opere future, Appunti 
per un film sull’India, Appunti per un’Orestiade africana, Appunti per un 
romanzo dell’ immondezza (il Progetto per un film su san Paolo si & fer- 
mato effettivamente allo stato di progetto anche se la sceneggiatura e sta- 
ta stesa interamente)’. Le forme dell’appunto, del progetto, del fram- 
mento, dell’abbozzo vengono utilizzate in modo quasi sistematico. 

Con Petrolio giunge al limite estremo la poetica dell’incompiuto at- 
tuata nella Divina Mimesis ed enunciata in particolare nella Nota x. 1 po- 
sta in chiusura della stessa*. Al di 1a dello stato frammentario e incom- 
piuto in cui ci é pervenuto a causa della sua morte, nelle intenzioni di Pa- 
solini il romanzo si sarebbe dovuto presentare come I’edizione in fram- 
menti (chiamati Appuntz) di un testo classico nel quale la vicenda del 
protagonista si intreccia con gli avvenimenti della vita politica italiana. 
Nella Nota progettuale datata «Primavera 1973» posta in apertura del te- 
sto e incentrata sulla finzione dell’edizione postuma Pasolini sottolinea 
il carattere frammentario del libro, giocando anche sull’ambiguita tra 
realta e sogno che consegue alla finzione stessa: 


Tutto PETROLIO (dalla seconda stesura) dovra presentarsi sotto forma di ed7zzo- 
ne critica di un testo inedito (considerato opera monumentale, un Satyricon mo- 
derno) [...]. Per riempire poi /e vaste lacune del libro, e per informazione del let- 


nel tentativo di ritrovare |l’efficacia della parola poetica fuori dalla sua sfera convenzio- 
nale; per uscire insomma da quel gioco protetto e imprigionante, dove ogni parola é mor- 
ta in partenza» (Pasoliné contro Calvino: per una letteratura impura, Bollati Boringhien. 
Torino 1998, p. 23). Fra i volumi miscellanei e monografici dedicati a Petrolio mi limito a 
ricordare: A partire da “Petrolio”: Pasolini interroga la letteratura, a cura di C. Benedetti, 
M. A. Grignani, Longo, Ravenna 1995; Progetto Petrolio, a cura di P. Salerno, CLUEB. Bo- 
logna 2006; S. Consoni, Su/ “Petrolio” di Pier Paolo Pasolini. Saggio di critica letteraria, 
Prospettiva Editrice, Siena 2008; V. Nigdélian-Fabre, “Pétrole” de Pasolini. Le poéme du 
retour, ENS Editions, Lyon 201. Cfr. inoltre E. Capodaglio, Congetture sugli Appunti di 
“Petrolio”, in “Strumenti critici”, n.s., 82, 1996, pp. 331-67; A. Maggi, The Resurrection of 

the Body: Pier Paolo Pasolini from Saint Paul to Sade, University of Chicago Press, Chica- 
go 2009, pp. 157-255. Va segnalato infine Petrolio. Un progetto di Mario Martone a partire 
da “Petrolio” di Pier Paolo Pasolini, a cura di A. D’Adamo, Associazione Teatro Stabile 
della Citta di Napoli, Cronopio, Napoli 2003. 

7. Cfr. Benedetti, Pasolini contro Calvino, cit., pp. 158-70. 

8. Cfr. CAP. 10, p. 299. Questa poetica dell’incompiuto era stata in parte anticipata nel 
tisvolto di Ali daglt occht azzurri: cfr. CAP. 9, nota 100. 
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tore, verra adoperato un enorme quantitativo di documenti storici che hanno at- 
tinenza coi fatti del libro: specialmente per quel che riguarda la politica, e, an- 
cor piu, la storia dell’Eni [...]. Lautore dell’edizione critica “riassumera” quin- 
di, sulla base di tali documenti [...] lunghi brani di storia generale per legare tra 
loro i “frammenti” dell'opera ricostruita. Tali frammenti saranno disposti in pa- 
ragrafi ordinati dal curatore [...]. Il carattere frammentario dell’ insieme del libro 
fa si, per esempio, che certi “pezzi narrativi” siano in sé perfetti, ma non si pos- 
sa capire, ad esempio, se si tratta di fatti reali, di sogni o di congetture fatte da 
qualche personaggio’. 


A conferma di questa costruzione frammentaria Pasolini sottolinea pitt 
volte che i] suo «non é un romanzo “a schidionata”, ma “a brulichio”»’?. 
Il racconto si svolge attraverso una serie di nuclei narrativi che si alter- 
nano fra loro in sequenze apparentemente estranee ad un ordine. II te- 
sto € composto di 133 Appunti ordinati secondo la successione numeri- 
ca, scritti fra il 1972 e il 1975. La numerazione é spesso irregolare e con- 
traddittoria: sono frequenti i salti e i vuoti, come pure i doppioni. C’é un 
vistoso salto fra l’Appunto 65 e l’Appunto 70 e uno ancor pil vistoso fra 
l’'Appunto 84 e l’Appunto 97. Compaiono due volte Appunti numerati 
41, 42, 43, 82, seguiti pero da titoli diversi. Alcuni Appunti inoltre sono 
disposti in sequenze nelle quali, come accennato, la numerazione é inte- 
grata da lettere dell’alfabeto: il caso limite é la sezione I/ Merda (Visio- 
ne), comprendente gli Appunti 71, 71a-71z e 72a-72g. Alla Nota proget- 
tuale segue una traccia del contenuto degli Appunti 8-50 recante in aper- 
tura la data «Forte (8 settembre 1973)» e in calce la data «Giugno 1973». 
La negazione delle norme canoniche di ogni scrittura narrativa, a inizia- 


9. RR Ul, pp. 1161-2. S. Agosti ha definito Petro/io «opera interrotta e opera intermi- 
nabile», sottolineando come «l'interminabilita del testo» appaia «inscritta nella sua stes- 
sa struttura»: «la scrittura di Petrolio é perfettamente omologabile a una scrittura testa- 
mentaria» (La parola fuori di sé: soritt su Pasolini, Manni, Lecce 2004, pp. 83-92; cfr. inol- 
tre pp. 66-82). A conclusione della lettera a Moravia citata pit avanti Pasolini stesso defi- 
nisce il romanzo «il preambolo di un testamento». Una lettura di tutta l’opera di Pasoli- 
ni incentrata sulla tesi secondo la quale egli avrebbe lasciato programmaticamente in uno 
stato incompiuto e irrisolto le sue opere é stata proposta da A. Tricomi, Su/l’opera man- 
cata dt Pasolini. Un autore trrisolto e tl suo laboratorio, Carocci, Roma 2005. Questa lettu- 
ra, condotta in modo troppo rigido e generalizzante, si esprime sin dalla Premessa con va- 
lutazioni critiche errate e inaccettabili (cfr. ivi, pp. 7-8). Analogo l’impianto critico di un 
altro e contemporaneo volume di Tricomi, Pasolini: gesto e mantera, Rubbettino, Soveria 
Mannelli 2005. Sostanzialmente ripetitivi i contributi raccolti dall’autore nel volume In 
corso d‘opera. Scritti su Pasolini, Transeuropa, Massa 2011. 

10. Appunto 22a; cfr. inoltre Appunti 20-30 e Appunto 99. Le definizioni sono riprese 
dalla Teoria della prosa di V. B. Sklovskij, trad. it., Einaudi, Torino 1973. 
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re dall’incipit, viene subito dichiarata dalla nota a pie di pagina dell’Ap- 
punto 1, Antefatti, lasciato intenzionalmente in bianco con tre righe di 
puntini di sospensione: «Questo romanzo non comincia»". Con ogni 
probabilita la medesima negazione si sarebbe riproposta anche nell’ipo- 
tetico finale: ben difficilmente questo romanzo che non ha un inizio 
avrebbe potuto avere una “conclusione” secondo i canoni narrativi. Nel- 
l’Appunto 37, Qualcosa di scritto — del quale riparleremo — Pasolini di- 
chiara che la sua decisione é quella non di scrivere una «storia», ma di 
costruire una «forma» consistente semplicemente in «‘qualcosa di scrit- 
to’». Un universo frantumato, confuso e oscuro diviene visibile grazie al- 
la «luce del mito che ritorna e si ripete» (Appunto 3a, Prefazione postict- 
pata): luce che ne fa risaltare ampi frammenti allegorici. Alla struttura 
programmaticamente frammentaria dell’opera si é aggiunta la sua in- 
compiutezza, che ha reso ancor pit problematico |’allestimento dell’e- 
dizione. Non ha potuto attuarsi nemmeno quel progetto di metaroman- 
zo filologico previsto da Pasolini, in cui il romanzo si sarebbe dovuto in- 
quadrare «sotto forma di edizione critica di un testo inedito». Nella No- 
ta filologica che correda la prima edizione di Petrolio Aurelio Roncaglia 
sottolinea come |’incompiutezza si riveli non solo nella quantita di cio 
che manca, ma anche nella qualita di cid che resta: 


Il grado d’elaborazione degli Appunti, anche dei pit consistenti, é assai disu- 
guale. Per alcuni, la stesura, seppure non definitiva, ha un respiro sostenuto € 
appare stilisticamente curata. In altri la mano é pit febbrile e i segni di provwi- 
sorieta spesseggiano. Ci sono passi cancellati [...]. Ci sono indicazioni somma- 
rie d’intenzioni, rimaste imperseguite [...]. Non mancano incongruenze interne, 
che l’autore avrebbe dovuto logicamente eliminare in una redazione definitiva”. 


La piu vistosa tra le conseguenze dello stato d’incompiutezza in cui |’o- 
pera é rimasta é costituita dallo squilibrio materiale dei blocchi che la 
compongono: la Seconda parte @ molto pit breve della prima e com- 
prende gli Appunti 103b-133". Non va taciuto il rischio che l’incompiu- 
ta elaborazione formale possa favorire una lettura di tipo “contenutisti- 


i. Sull’argomento cfr. M. Fusillo, L’inciprt negato di “Petrolio”: modelli e rifrazroni. 
in Contributi per Pasolini, a cura di G. Savoca, Olschki, Firenze 2002, pp. 39-53. 

12. Petrolto, cit., pp. 572-3. Tra le incongruenze Roncaglia segnala anche le indicazio- 
ni dei luoghi in cui il protagonista é nato e vissuto contenute negli Appunii 4, 5 e 6. 

13. Nella prima edizione Einaudi la Seconda parte comincia a p. 459, su 543 occupate 
dal testo di Petrolio. 
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co” dell’opera, non corrispondente alle intenzioni di Pasolini. I vuoti po- 
trebbero a loro volta accentuare il rilievo delle pagine di maggiore cru- 
dezza, come quelle dedicate alla rappresentazione estrema dell’eros tra- 
seressivo del protagonista nell’episodio del Pratone della Casilina (Ap- 
punto 55), oppure delle parti che contengono un violento atto d’accusa 
contro gli uomini politici e di governo responsabili delle stragi (Appun- 
ti 100-103, L’Epoche). Vi é quindi il rischio di un’interpretazione sbilan- 
ciata, prevenuta o finalizzata alla dimostrazione di un’ipotesi critica che 
estenda la lettura di queste parti a un’interpretazione complessiva del- 
l'opera. Se Pasolini avesse potuto terminare Petrolzo, |’opera nel suo in- 
sieme sarebbe certamente risultata molto diversa dal testo di cui dispo- 
niamo. Le intenzioni dichiarate da Pasolini nella lettera indirizzata a Mo- 
ravia con la quale aveva pensato di accompagnare !’invio allo stesso Mo- 
ravia del manoscritto di Petrolio «perché tu mi dia un consiglio» — invio 
poi non avvenuto — non lasciano dubbi al riguardo. Pasolini dichiara di 
non aver voluto adottare una lingua romanzesca in senso classico né una 
tecnica romanzesca. Alla fine della lettera il romanzo viene addirittura 
detinito «il preambolo di un testamento»: 


in queste pagine io mi sono rivolto al lettore direttamente e non convenzional- 
mente [...] io ho parlato al lettore in quanto io stesso, in carne e ossa, come scri- 
vo a te questa lettera, o come spesso ho scritto le mie poesie in italiano. Ho re- 
so il romanzo oggetto non solo per il lettore ma anche per me [...]. Tutto cid che 
in questo romanzo é romanzesco lo é in quanto rievocazione del romanzo [...]. 
Il protagonista di questo romanzo [...] mi é ripugnante: ho passato un lungo pe- 
riodo della mia vita in sua compagnia [...]. Questo romanzo non serve pili mol- 
to alla mia vita [...], non é un proclama [...] ma ¢/ preambolo di un testamento, la 
testimonianza di quel poco di sapere che uno ha accumulato". 


Il racconto dei fatti oltretutto viene continuamente accompagnato da 
una discussione straniante con il lettore, al quale il narratore si rivolge 
ripetutamente, invitandolo peraltro a non fidarsi di lui: «I lettore é dun- 
que libero di immaginare [...]. (Ma il lettore non si fidi di me)» (Appunto 
6 b, I personaggi “che vedono”). Il romanzo diviene quindi la negazione 
della classica forma-romanzo anche se si susseguono i riferimenti a Do- 
stoevskij, Flaubert e Sterne. Nell’elenco di libri presentato nell’ Appun- 
to 19a, Ritrovamento a Porta Portese (la valigetta contenente i libri viene 
trovata in una bancarella da un «letterato veneto dal cognome in -on») 


14. RR II, pp. 1826-8; la lettera é stampata di seguito al romanzo in tutte le edizioni. 
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compaiono opere che possono essere considerate come delle fonti o dei 
testi di riferimento di Petrolio: tra queste I demoni e I fratelli Karamazov 
di Dostoevskij, l’edizione originale di Sterne e la teoria del romanzo di 
Sklovskij, L’écriture et l’experience des limites di Philippe Sollers, Le Ar- 
gonautiche di Apollonio Rodio, Thalassa di Ferenczi, le Memorte di un 
malato di nervi di Schreber, |’ Inferno di Strindberg, il Tristram Shandy di 
Sterne, ma anche il Prero della Francesca di Longhi. 

Prima dell’Appunto 1, Axtefatti, il testo di Petrolio si apre con la ci- 
tazione in epigrafe di un verso di Mandel’stam: «Col mondo del potere 
non ho avuto che vincoli puerili». E uno dei versi citati da Pasolini in 
chiusura della recensione al libro delle Poeste di Mandel’stam gia ricor- 
data'’. La narrazione si apre subito sulla scena dello sdoppiamento del 
protagonista in due personaggi tra loro opposti: Carlo 1 e Carlo i, Car- 
lo di Polis e Carlo di Tetis, il Carlo “politico” e il Carlo del sesso, !’an- 
gelo e il diavolo, l’ingegnere petrolifero e il suo sosia (Appunto 3, Intro- 
duzione del tema metafisico). Protagonista della scena é il diavolo, di no- 
me Tetis, che fa una proposta a Carlo, ovvero Polis, |’angelico: «Tu [...] 
ti prendi il tuo Corpo. E io mi prendo|’altro Corpo che c’é dentro». Car- 
lo viene a patti con il diavolo e accetta ch’egli si prenda il «Peso», ovve- 
ro «l’altro Corpo» che é dentro di lui. La divisione del «Corpo» di Car- 
lo in due viene operata dal diavolo, che apre il suo ventre e ne estrae un 
feto che cresce immediatamente divenendo adulto"’. Pasolini apre I’ Ap- 
punto 4, Che cos’é un romanzo? con una digressione autobiografica de- 


15. Cf. CAP. 13, pp. 531-2. 

16. Cfr. N. O. Brown: «le fratellanze sono meta o sezioni del corpo. Ma le sezioni so- 
no sessi [...]. Divisione, dualita, due sessi, in un certo senso ci sono sempre due fratelli 
[...]. Il prototipo della separazione in due sessi é la separazione del cielo dalla terra», «La 
divisione del solo uomo nei due sessi é parte della caduta; i sessi sono sezioni» (Corpo d'a- 
more, trad. it., il Saggiatore, Milano 1969, pp. 32-4 e 103). I riferimenti di Brown alla con- 
tinua permutabilita di pene e vagina — «II pene che é anche vagina, il pene inciso; pene- 
grembo e pene ferita» (ivi, p. 87, con citazione di G. Roheim) - e alla «madre col pene» 
(ivi, pp. 76-7, 88) hanno certamente influito sulla descrizione delle trasformazioni sessua- 
li di Carlo. Su altri aspetti della vicenda di Carlo e su altri momenti del romanzo hanno 
certamente influito i riferimenti del libro all’equivalenza di «nascita, copula, morte» (ivi, 
p. 60), all’«equazione fondamentale di corpo e fallo» (ivi, p. 65), alla «copula orale» (ivi, 
pp. 76, 80), alla «vagina dentata» (ivi, p. 77), alla masturbazione (ivi, p. 84). La concezio- 
ne del corpo come “corpo politico” espressa da Pasolini particolarmente in Scritti corsa- 
rt e in Petrolto si riconosce certamente nell’affermazione di Brown (ripresa da Freud) per 
cui «La psicoanalisi dimostra che |’organizzazione sessuale del corpo fisico é un’organiz- 
zazione politica: il corpo é un corpo politico» (ivi, p. 151). Sul pensiero di Brown e su Cor- 
po d'amore cfr. CAP. 12, nota 146. 
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dicata al padre, dal quale riprende il nome del protagonista: «Carlo é il 
nome di mio padre. Lo scelgo per i] protagonista di questo romanzo per 
una ragione illogica: infatti tra mio padre e questo ingegnere “sdoppia- 
to” la cui storia mi accingo a narrare, non c’é nessuna possibilita di raf- 
fronto». Pasolini rievoca quindi la figura del padre, ufficiale dell’eserci- 
to e fascista, dal corpo perfetto anche se di bassa statura, riapparso a Ca- 
sarsa dopo la prigionia in Africa: «Il Carlo che prende il nome da mio 
padre é invece un uomo diviso e (come dice Lukacs) problematico: ha 
la mia eta, e non quella di mio padre». Ma Carlo «é nato a Torino il 6 
marzo del 1932» (Appunto 5, Continua la follia prefatoria: Carlo Primo): 
in realta ha dunque dieci anni meno di Pasolini, che é nato il 5 marzo 
1922. All’epoca dei fatti narrati nella prima parte del romanzo Carlo ha 
35 anni (Appunto 7, Turno della madre): i fatti si svolgono dunque nel 
1967. I primi «fatti» narrati «da personaggi immaginari» sono pero an- 
teriori: «<Siamo naturalmente a Roma, la Roma della Fine degli anni Cin- 
quanta» (Appunto 6 b, I personaggi “che vedono’). 

Carlo, cattolico di famiglia benestante, é «un uomo diviso»: dopo la 
divisione del «Corpo» infatti non c’é un solo Carlo, ma ce ne sono due. 
Un riferimento al classico sdoppiamento delle due figure del Dottor 
Jekyll e di Mister Hyde compare nell’Appunto 6 quater, La vita segreta di 
Carlo alla luce del sole. Nella Traccia del romanzo stesa nel 1972 Pasolini 
illustra la dissociazione schizoide che divide il protagonista in due figure 
contrapposte, chiamate «A» e «B»: «A é un borghese ricco, colto [...], fa 
parte del potere, é integrato [...]. B ]’uomo dai caratteri “cattivi” é al ser- 
vizio di A l'uomo dai caratteri “buoni”: é i] suo servo, é addetto cioé ai 
bassi servizi. Tra i due dissociati c’é un accordo perfetto. Un vero equili- 
brio» '”. Carlo é “santo” in pubblico e perverso in privato, divenendo co- 
si un perfetto rispecchiamento della schizofrenia del Potere. Questa dis- 
sociazione divide letteralmente in due il personaggio portando alla for- 
mazione di due individui uguali ma dai caratteri opposti: del tutto posi- 
tivi nel primo, del tutto negativi nel secondo. La vertigine dello sdoppia- 
mento risulta ulteriormente complicata dal fatto che Carlo di Polis e Car- 
lo di Tetis spesso si confondono e si scambiano continuamente i ruoli. La 
dissociazione porta a una confusione di identita che Pasolini rende anco- 
ra piu complessa interrogandosi continuamente e dando risposte diverse 
e contraddittorie, ovvero “doppie”: «Se un uomo é uguale a un altro uo- 
mo, tanto uguale da essere lo stesso, quale dei due é quello vero?» (Ap- 


17. RR II, p. 1822. 
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punto 6, Continua la follia prefatoria: Carlo Secondo). Carlo 11 - che di qui 
in avanti l’autore chiamera spesso Karl — é un sosia perfetto di Carlo 1. Lo 
sdoppiamento del personaggio approdera successivamente alla trasfor- 
mazione di Carlo di Tetis in donna. In Petrolio confluisce dunque tutto il 
tema del doppio e della dissociazione sviluppato da Pasolini soprattutto 
nelle opere teatrali (Affabulazione, Orgia, Pilade, Bestia da stile). Gia nel- 
l’ Appunto 3d, Prefazione posticipata (IV) viene descritta la vita di Tetis, che 
abita a Roma ai Parioli. Nell’Appunto 42, Prectsazione, Pasolini smenti- 
sce peraltro che Petrolio sia un’opera incentrata sulla rappresentazione 
della dissociazione: «Questo poema non é un poema sulla dissociazione, 
contrariamente all’apparenza [...]. Al contrario, questo poema é il poema 
dell’ ossessione dell’identita e della sua frantumazione». 

Petrolio @ un magmatico romanzo allegorico dedicato alla rappre- 
sentazione delle trasformazioni antropologiche e sociali prodotte in Ita- 
lia dal tumultuoso sviluppo neocapitalistico, della prima crisi energeti- 
ca, ma anche della crisi del marxismo gramsciano di Pasolini e della sua 
crisi personale. Quindi é anche un romanzo politico. Pasolini comincia 
a scrivere il romanzo nella primavera del 1972, dopo la crisi petrolifera 
mondiale. Nel corso della narrazione le vicende dei due Carli si intrec- 
ciano strettamente con gli avvenimenti degli anni della strategia della 
tensione e delle stragi. Da questo punto di vista Petrolzo si presenta co- 
me un romanzo storico tout court, come summa di un’esperienza vissu- 
ta insieme dentro e fuori dalla storia". Il protagonista, |’ingegner Carlo 
Valletti, é nato a Torino e lavora all’ENI. Sin da giovane ha viaggiato mol- 
to in America, in Africa e in Oriente, sempre per conto dell’ENI (Ap- 
punto 5, Continua la follia prefatoria: Carlo Primo). La villa di famiglia é 
nel Canavese, dove Carlo ritorna (Appunto 7, Turno della madre). La pa- 
gina che apre la narrazione di questo ritorno viene subito contrassegna- 
ta da due citazioni di Gozzano, rispettivamente da Toto Merumeni e da 
Signorina Felicita. Ur’ altra citazione da Toto Merumeni ritorna nella se- 
conda parte dell’Appunto 8, Seguzto; prima della seconda parte viene in- 


18. Significativo al riguardo il giudizio di Fortini su Petrolio: «quanto al valore del li- 
bro, il suo contributo a intendere che cosa é successo, almeno in Italia, fra il 1960 e i] 1980, 
mi pare molto grande, anzi straordinario e severo e perfino necessario; quanto poi al suo 
senso ultimo, lo vedo nel pressoché illeggibile referto di una autodistruzione per delirio di 
onnipotenza» (A¢traverso Pasolini, Einaudi, Torino 1993, p. 239; cfr. inoltre pp. 238-47). Per 
Sanguineti l’ultima produzione letteraria e cinematografica di Pasolini é tutta da dimen- 
ticare, compreso Petrolio, «i cui risultati catastrofici si possono considerare |'equivalente 
di Salé» (Radicalismo e patologia, in “MicroMega”, 1995, 4, p. 220). 
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serita una breve nota datata «8 settembre 1973»: la stessa data della trac- 
cia del contenuto degli Appunti 8-50 che segue la Nota progettuale sopra 
ricordata. Le citazioni letterarie inserite nei primi capitoli sono numero- 
se. L Appunto 3b, Prefazione posticipata (II) si apre con una citazione del 
Saggto sopra gli errori popolart degli antichi leopardiano: «“Fu sentimen- 
to antichissimo che gli Dei si lasciassero di tratto in tratto vedere dagli 
uomini”»', cui segue una citazione dei Sa/7zz (90, 6) in testo latino. LAp- 
punto 10 bis, Dispendio di Spirito, si apre con la citazione prima nel te- 
sto inglese quindi nella traduzione italiana degli ultimi due versi del so- 
netto 129 di Shakespeare. 

Nel periodo che trascorre nella casa di famiglia Carlo é in preda a un 
ininterrotto parossismo erotico: possiede brutalmente la madre, che vie- 
ne descritta come una bellissima signora e che si chiama Emma, come Em- 
ma Bovary. Alla madre che si sta dando la cipria davanti allo specchio e 
che gli chiede cosa faccia Carlo risponde «sta’ zitta, mamma»: infine «rie- 
sce a buttarla sul letto e a montarle sopra, dopo averle strappato le mu- 
tande» (Appunto 7, Turno della madre). Nell’ Appunto 8, Segurto, gia ri- 
cordato, Carlo possiede di nuovo brutalmente la madre (che chiama «Put- 
tana mia») in un cesso. Successivamente si masturba con la complicita del- 
la nonna, ubriaca di Barolo, che gli parla confusamente dei sonetti di 
Shakespeare (Appunto roter)*°. LAppunto 19, Consuntivo, presenta ap- 
punto il consuntivo dell’incredibile numero di rapporti sessuali che Car- 
lo ha avuto nel periodo della sua permanenza tra il Canavese e Torino. 

Con |’Appunto 20, Carlo — come in un romanzo di Sterne — lasciato 
nell'atto di andare a un Ricevimento, inizia una serie di Appunti dedica- 
ti alla descrizione del «cosiddetto impero dei Troya». Si tratta di una lun- 


19. Capo VI, Del meriggro: cfr. G. Leopardi, Poeste e prose, vol. 11, Prose, a cura di R. 
Damiani, Mondadori, Milano 1988, p. 702. 

20. Nell’Appunto vengono citati i sonetti 94 e 54. Alla citazione del sonetto 54 si le- 
ga la successiva citazione in traduzione italiana di un passo del Riccardo 11, ripreso dalla 
celebre scena dei due giardinieri che parlano allegoricamente del «giardino» dell’Inghil- 
terra, owero dello «Stato-Giardino», pieno di erbacce che soffocano i suoi fiori pit bel- 
li. I] confuso discorso della nonna sul «fiore della sestina de] sonetto 94» é ripreso inte- 
ramente dal volume di G. Melchiori, L’vomo e tl potere. Indagine sulle strutture profonde 
det “Sonetti” di Shakespeare (Einaudi, Torino 1973), che contiene proprio una lunga e mi- 
nuziosa analisi del sonetto 94: La strategia del Sonetto 94 e l'etica del potere, pp. 43-79. Nel- 
la recensione al libro pubblicata su “Tempo” (poi in P. P. Pasolini, Descriziont di descri- 
wont, a cura di G. Chiarcossi, Einaudi, Torino 1979: SLA II, pp. 1907-12) Pasolini rimpro- 
vera a Melchiori d’avere visto nel «fiore» la metafora politica pit che quella sessuale, 
escludendo i] piano del desiderio erotico. 
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ga digressione dedicata a una famiglia di faccendieri e finanzieri impli- 
cati con la politica italiana, i Troya. Dell’Appunto 21 si ha solo il titolo, 
Lampi sull’Eni. Seguono gli Appunti 22, 22a-22i e 23. La mancanza del 
testo dell’Appunto 21 suscita qualche perplessita poiché nell’Appunto 
22a, I! cosiddetto impero det Troya: le filiali piu vicine alla casa madre, Pa- 
solini fa un riferimento a questo paragrafo in cui — parlando della tra- 
scorsa militanza di Troya in una formazione partigiana capeggiata da 
«Ernesto Bonocore» (pseudonimo per Enrico Mattei) — dichiara d’aver- 
lo gia scritto: 


Per quanto riguarda le imprese antifasciste [...] della formazione partigiana gui- 
data da Bonocore, ne ho gia fatto cenno nel paragrafo intitolato “lampi sull’E- 
ni”, e ad esso rimando chi volesse rinfrescarsi la memoria. Il mio non é un ro- 
manzo “a schidionata”, ma a “brulichio”, e quindi é comprensibile che il letto- 
re resti un po’ disorientato. 


La dichiarazione al lettore potrebbe essere comunque riferita a un capi- 
tolo che, nel momento in cui scriveva l’Appunto, Pasolini progettava di 
scrivere ma non aveva ancora scritto. Nell’Appunto 22i, Segusto del 
“puzzle” ecc., Pasolini descrive al lettore il grafico posto in apertura dei 
successivi Appunti 20-30. Al breve Appunto 23, Seconda parte del “puzz- 
le”, segue proprio il titolo Appunti 20-30, Storia del problema del petrolio 
e retroscena, sotto il quale compare nuovamente il titolo Lampi sull’Eni, 
seguito da una nota «Appunti 20-25 circa (antefatti): Le font: — Appunti 
25-30 circa (la trama): Appendici gialle»*. Seguono due brevi note e, sot- 
to, un piccolo schema disegnato a mano di due «specchietti» che Pasoli- 
ni si proponeva di costruire: «Specchietto dell’Impero Eni poi Montedi- 
son — Specchietto dell’Impero Monti secondo questo schema»**. Lo 
«specchietto», diviso in due grafici verticali, é aperto in alto dalle due an- 
notazioni scritte a mano «Cefis (Fanfani fisicamente)» e «Monti (An- 


21. Corsivi nel testo. Questa nota viene ripresa in un appunto progettuale posto do- 
po l’Appunto 103, Indescrivibilita di un'ansia, che chiude la Prima parte di Petrolro: «| 
BLOCCO POLITICO — [le fonti — Appendici gialle]». 

22. Seppure in forma piu elementare, dato anche il disegno a mano, i due «spec- 
chietti» sono disposti secondo lo stesso schema geometrico del grafico «Le onorate so- 
cieta del camaleonte rosso», aperto in cima dal nome «Eugenio Cefis», che occupa I'in- 
tera p. 149 della ristampa del libro di G. Steimetz, Questo é Cefts: l’altra faccia dell onora- 
to presidente, Effigie, Milano 2010, con una introduzione di C. Benedetti e G. Giovan- 
netti, Come corsari sulla filibusta, pp. VII-Xxx. Attilio Monti era soprannominato negli an- 
ni Settanta il «petroliere nero» per le sue simpatie di destra. 


545 
Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


dreotti fisicamente)». In due appunti seguenti Pasolini annota il proget- 
to di esaminare il «BLOCCO POLITICO» che aveva sostenuto Cefis/Troya 
prima nella scalata alla presidenza dell’ENI, quindi in quella alla presi- 
denza della Montedison: «In questo preciso momento storico (I BLOCCO 
POLITICO) Troya (!) sta per essere fatto presidente dell’Eni: e cid implica 
la soppressione del suo predecessore (caso Mattei, cronologicamente 
spostato pit avanti). Egli con la cricca politica ha bisogno di anticomu- 
nismo ('68): bombe attributte ai fascisti»; «| 11 BLOCCO POLITICO (app. sara 
caratterizzato dal fatto che la stessa persona (Troya) sta per essere fatto 
presidente della Montedison. Ha bisogno, con la cricca dei politici, di una 
verginita fascista (bombe attribuite at fascistt)»». Di seguito Pasolini an- 
nota anche il progetto di «inserire i discorsi di Cefis, i quali servono a di- 
videre in due parti il romanzo in modo perfettamente simmetrico ed 
esplicito (un po’ come i due episodi dei venti ragazzi ecc.)». Lappunto é 
seguito per due volte dalla data «(16 ottobre 1974)» 4. I «discorsi di Ce- 
fis» che Pasolini si proponeva di inserire sono il discorso tenuto dallo stes- 
so Cefis all’ Accademia Militare di Modena il 23 febbraio 1972 e i due suc- 
cessivi discorsi tenuti al Centro Alti Studi Militari di Roma il 14 giugno 
1974. Pasolini era rimasto colpito in particolare dal primo discorso, in cui 
Cefis aveva parlato dei nuovi orizzonti del capitale finanziario e del tra- 
monto delle economie nazionali. Dietro la figura di Aldo Troya Pasolini 
rappresenta in realta Eugenio Cefis. La fonte delle notizie sull’ENI e su 
Cefis raccolte in queste pagine é il libro di Giorgio Steimetz, Questo é Ce- 
fis. L’altra faccta dell’onorato presidente*s. Steimetz é in realta uno pseu- 
donimo: titolare della casa editrice era il giornalista Corrado Ragozzino, 
che diede l’incarico di scrivere il libro ad alcuni personaggi particolar- 
mente addentro alle vicende dell’ENI. I] pamphlet fu ritirato dalla circola- 


23. Corsivi nel testo. 

24. Lultimo Appunto datato é l’Appunto s4b, Sikandar, che reca la data «(3 dicem- 
bre 1974)». 

25. AMI, Milano 1972. La fotocopia del libro di Steimetz é conservata insieme al fa- 
scicolo della rivista diretta da Fachinelli “L’Erba Voglio” in cui era stato pubblicato il di- 
scorso tenuto da Cefis all’Accademia Militare di Modena (1972, 6), agli altri due discorsi 
e ad alcuni articoli giornalistici in una cartella contigua a quella contenente |’autografo di 
Petrolio nell’ Archivio Pasolini presso il Gabinetto Vieusseux di Firenze (cfr. P. P. Pasoli- 
ni, Petrolio, a cura di S. De Laude, Oscar Mondadori, Milano 2005, pp. V-VI e 598-9). La 
cartella contiene anche la lettera di accompagnamento all’invio di Fachinelli, datata 20 
settembre 1974. LAgenzia Milano Informazioni che pubblica il libro era finanziata da 
Graziano Verzotto, ex partigiano, democristiano della corrente dorotea di Mariano Ru- 
mor (sul quale cfr. Benedetti, Giovannetti, Come corsart sulla filibusta, cit., p. Vi). 
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zione pochi giorni dopo la sua uscita ma Pasolini ne possedeva una foto- 
copia che aveva ricevuto da Elvio Fachinelli nel settembre del 1974. Dal 
pamphlet sono testualmente prelevati ampi estratti degli Appunti dedica- 
tiad Aldo Troya eal suo «impero». II ritratto di Aldo Troya che apre |’Ap- 
punto 22, I/ cosiddetto impero det Troya: lut, Troya, ha testualmente come 
fonte la descrizione di Cefis tracciata nel libro di Steimetz?*. In questo 
Appunto Pasolini sottolinea l’astuzia di Troya: «Troya, cioé, sorridendo 
furbescamente, voleva far sapere ininterrottamente, senza soluzione di 
continuita, e a tutti che egli era furbo. Quindi che lo si lasciasse andare, 
per carita, che lui “sapeva certe cose”». Cefis divenne presidente dell’ENI 
nel 1967 (alla morte di Mattei avvenuta nel 1962 in seguito a un attentato 
aereo la presidenza era stata assunta da Marcello Boldrini). Comincio 
quindi la sua scalata alla Montedison, di cui divenne presidente nel 1971 
quando abbandono !’ENI. Con il suo potere finanziario, il controllo della 
stampa e l’utilizzazione dei servizi segreti, Cefis — con ogni probabilita il 
vero fondatore della loggia massonica P2 — aveva costituito fra il 1971 e il 
1974 un centro di potere particolarmente aggressivo”’. 

Gli Appunti 20-30 sono uno dei molti appunti progettuali intercala- 
ti ai “capitoli” veri e propri del romanzo. Per una lettura che riesca ve- 
ramente ad entrare nel testo magmatico e incompiuto di Petrolio é ne- 
cessario tenere presente questa distinzione fra gli Appunti effettivamen- 
te scritti come “capitoli” del romanzo e gli appunti progettuali, ovvero 
scalette, annotazioni di Appunti o di parti del romanzo che Pasolini si 
proponeva di scrivere e che sono rimasti non scritti per l’interruzione 
della stesura dell’opera. Quanto alle enigmatiche annotazioni «Cefis 
(Fanfani fisicamente)» e «Monti (Andreotti fisicamente)» non abbiamo 
trovato nella folta ritrattistica satirica di Petrolio (uno degli aspetti pit 
interessanti del romanzo) un passo in cui Troya (Cefis) sia rappresenta- 
to con i tratti o l’aspetto fisico di Fanfani. Nell’Appunto 22, I/ cosiddet- 
to impero det Troya: lui, Troya, compare invece poco dopo il passo sopra 
citato un ritratto di Troya vistosamente ricalcato sulla figura di An- 
dreotti: «la sua testa era continuamente ritratta tra le spalle, tanto da da- 


26. Cfr. i puntuali riscontri testuali offerti da Silvia De Laude nelle note di commen- 
to a Petrolro, cit., pp. 598-9, e ancor pit da Carla Benedetti e Giovanni Giovannetti in Co- 
me corsart sulla filibusta, cit., pp. X-XIV. 

27. Cefis - certamente uno degli uomini pit potenti e insieme una delle figure pit 
inquietanti della storia d'Italia fra gli anni Cinquanta e Settanta — lascié improvvisamen- 
te la scena pubblica nel 1977 per ritirarsi a vita privata in Svizzera (e gestire il suo patri- 
monio stimato allora in cento miliardi di lire). 
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re di Troya l’impressione di un uomo un po’ gobbo. E infatti, se voglia- 
mo, la testa era un po’ la testa di un gobbo: tonda, con la fronte spor- 
gente, i capelli lisci, il piccolo mento debole». Successivamente ripren- 
dono i riferimenti alla biografia di Cefis — «Si sa che era nato a Sacile [...] 
nel 1921?* — insieme con la sottolineatura dell’estrema riservatezza con 
cui circondava il proprio potere: «Non amava assolutamente nessuna 
forma di pubblicita. Egli doveva, per la stessa natura del suo potere, re- 
stare in ombra. E infatti ci restava. Ogni possibile “fonte” d’informazio- 
ne su di lui era misteriosamente quanto sistematicamente fatta sparire». 

Come accennato, gli Appunti 20-30, Storia del problema del petrolio 
e retroscena, risultano mancanti. II testo riprende con |’ Appunto 31. Que- 
sta “lacuna” del testo ha originato varie ipotesi sulle sue cause, legate in 
particolare alla possibilita che essa sia conseguenza di un furto che sa- 
rebbe avvenuto nella casa di Pasolini pochi giorni dopo la sua morte, del 
quale si é molto parlato”’. Va peraltro precisato che il problema dell’i- 
potetica “lacuna” puo essere forse spiegato e risolto attraverso un riesa- 
me e un conteggio degli Appunti effettivamente contenuti nello scarta- 
faccio, che integri la numerazione della sequenza degli Appunti propo- 
sta dal medesimo. E possibile che la sezione degli Appunti 20-30 man- 
cante sia costituita in realta dalla serie dei precedenti Appunti 20, 22, 22a, 
22b, 22c, 22¢ (c’é un secondo Appunto numerato 22c), 22d, 22f, 22g, 22h, 
22i, 23, nei quali Pasolini tratta diffusamente dell’impero dei Troya e dei 
retroscena politici del problema del petrolio. Complessivamente sono 12 


28. Eugenio Cefis era nato in realta a Cividale del Friuli il 21 luglio 1921. 

29. Sull’ipotesi del furto di un capitolo di Petrolio, su quella ad essa collegata dell’as- 
sassinio di Pasolini come “omicidio politico” e sugli aspetti giudiziari della vicenda cfr. in 
particolare il libro-inchiesta di G. D'Elia, I/ Petrolio delle stragr: postille a “L'eresta di Pa- 
solint’”, Effigie, Milano 2006 (dello stesso autore cfr. anche L’eresia di Pasolini, Effigie, Mi- 
lano 2005). Cfr. inoltre G. Borgna, C. Lucarelli, Cos? mori Pier Paolo Pasolini, in “Micro- 
Mega”, 2005, 6; G. Lo Bianco, S. Rizza, Profondo nero. Mattet, De Mauro, Pasolini. Un'u- 
nica pista all’origine delle stragi di Stato, Chiarelettere, Milano 2009; Benedetti, Giovan- 
netti, Come corsari sulla filibusta, cit., A. Molteni, Enigma Pasolini, e-book pubblicato nel 
sito “Pagine corsare”, www.pasolini.net (2010). Lipotesi del furto é stata esclusa da Gra- 
ziella Chiarcossi, nipote di Pasolini, che viveva nella sua casa. II 2 marzo 2010 un perso- 
naggio che ci rifiutiamo di nominare su queste pagine ha annunciato di essere venuto in 
possesso del dattiloscritto del “capitolo mancante” di Perrolio e di averlo letto, preannun- 
ciandone insieme I'imminente presentazione in una mostra del libro antico da lui organiz- 
zata nello stesso mese: salvo poi fare marcia indietro nel modo che sappiamo (cfr. Bene- 
detti, Giovannetti, Come corsart sulla filibusta, cit., p. XXVU, nota 93). Allo stato attuale del- 
la documentazione di cui disponiamo — e in attesa di eventuali futuri “ritrovamenti” — !’i- 
potesi del furto e del “capitolo mancante” appare priva di fondamenti oggettivi. 


548 


Cultura in Ita 


14. NEL MAGMA DI PETROLIO 


Appunti: la supposta lacuna potrebbe quindi risultare colmata ad abun- 
dantiam. L Appunto 22i, Seguito del puzzle ecc., sembra offrire una con- 
ferma al riguardo. Come gia accennato, Pasolini spiega al lettore un gra- 
fico analogo a quello disegnato in apertura degli Appunti 20-30 ma co- 
struito in modo pit complesso, del quale non disponiamo (forse riferito 
a un grafico contenuto nella documentazione in suo possesso): «I] letto- 
re dunque osservi questo grafico. I rettangoli che rappresentano le varie 
Societa o Enti dell’impero di Troya sono tratteggiati: i] tratteggio signi- 
fica cifra, cioé, nella fattispecie, capitale sociale» (la descrizione del gra- 
fico prosegue nel breve Appunto 23, Seconda parte del “puzzle”). Il grafi- 
co disegnato in apertura degli Appunti 20-30 é invece costituito da sem- 
plici segmenti lineari chiusi da cerchietti. Un rinvio contestuale e fun- 
zionale lega comunque |’Appunto 22i a un grafico analogo a quello de- 
gli Appunti 20-30. All’interno di una struttura testuale magmatica e pro- 
grammaticamente disposta dall’autore «a brulichio» come quella di Pe- 
trolio l’ipotesi che |’apparente “lacuna” possa essere spiegata attraverso 
un riconteggio degli Appunti effettiv7 contenuti nello scartafaccio appa- 
re quindi pienamente plausibile. I] vuoto in corrispondenza degli Ap- 
punti 20-30 é d’altronde solo il pit vistoso dei numerosi presenti, come 
gia accennato, nella sequenza numerica degli Appunti. Anche la discor- 
danza della sequenza numerica é solo una delle molte presenti negli Ap- 
punti e va inquadrata all’interno di una numerazione che era tutta an- 
cora in freri e prowvisoria, talora caotica, cosi com’era ancora im freri e in 
“brulicante” movimento — al di la della forma “non finita” — ]’intera ste- 
sura dell’opera. Non va mai dimenticato che abbiamo davanti un testo 
realmente e totalmente incompiuto, la cui elaborazione é rimasta inter- 
rotta dalla morte dell’autore e che pud quindi presentare incoerenze e 
“yuoti” di vario genere legate alla sua incompiutezza. Va tenuto presen- 
te inoltre che la sequenza numerica degli Appunti non corrisponde as- 
solutamente a un ordine cronologico redazionale: al contrario. II fatto 
rientra perfettamente nel meccanismo di discontinuo movimento dei fo- 
gli che Pasolini «continuava a riordinare e riscomporre»?°, ovvero nel 
programmatico déréglement del romanzo «a brulichio». Mi limito a pro- 
porre tre esempi. Fra il lungo Appunto 129c e il successtvo Appunto 128¢ 
é inserito un appunto progettuale in cui Pasolini parla di Cefis nomi- 
nandolo tre volte e che é datato «Chia, fine Agosto 1974»: l’appunto é 


30. Note e notizte sui testi, in RRM, p. 1994. Temendo di perdere i fogli, fra il 10 e il 15 
settembre 1974 Pasolini ne fece fare una fotocopia. 
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dunque anteriore a quello indicato con il titolo Appunti 20-30, Storia del 
problema del petrolio e retroscena, che come gia accennato é datato «(16 
ottobre 1974)». Un altro caso di inserimento di appunti progettuali fra 
due Appunti del romanzo che non seguono I’ordine della numerazione 
& rappresentato dai due appunti intitolati A/ posto det racconti Zen — da- 
tati rispettivamente «(maggio 1974)» e «(4 giugno 1974)» — inseriti fra 
l’Appunto 103a, Un incerto punto fermo, e! Appunto 102, L’Epoché: Com- 
mentt tn salotto, del quale é annotata solo una breve scaletta in tre pun- 
ti. LAppunto 133, L’irristone (dal “Progetto”), sul quale rimane interrot- 
ta la Seconda parte di Petrolio, é seguito da due lunghe note progettuali, 
la prima delle quali preannuncia una «discesa agli Inferi» che Carlo |, di- 
venuto santo, compie per cercare Carlo I e reca in calce Ja data e un’an- 
notazione: «Chia, 16 agosto 1974 (sognato durante la notte)». Anche que- 
sta nota progettuale é dunque anteriore agli Appunti 20-30. 

L’Appunto 32, Provocatori e spie (nel 1960), & dedicato alla descrizio- 
ne di un ricevimento serale tenuto nella casa di una signora romana, al 
quale Carlo partecipa insieme con alcuni uomini politici e intellettuali. 
Fra i partecipanti Pasolini si é divertito a schizzare alcuni ritratti dal ve- 
ro: appaiono riconoscibili Alberto Moravia, Pasolini stesso, Giulio An- 
dreotti, Antonello Trombadori. I] ritratto del giovane letterato veneto 
«dal cognome contadino in -on», gia protagonista dell’episodio del ri- 
trovamento della valigetta di libri a Porta Portese, € palesemente rical- 
cato sui tratti di Ferdinando Camon. LAppunto 34 bis, Prima fraba sul 
Potere (dal “Progetto”), ha per protagonista un’enigmatica figura di in- 
tellettuale trentacinquenne del quale «l’affabulatore, come ne Le mille e 
una notte», racconta la storia. Pasolini ne disegna in apertura un impie- 
toso ritratto: «Nella sua grassezza (non era obeso, ma tondo e gonfio di 
una carne insana, giallastra) c’erano poi squallidi segni, appunto, della 
degenerazione psichica». Lo scopo della sua vita é il Potere, del quale 
l'intellettuale parla in un dialogo con il Diavolo: egli vuole «raggiungere 
il potere attraverso la Santita». I] Diavolo é d’accordo. Lintellettuale di- 
viene cosi santo. Entrano in scena a questo punto due entita misteriose, 
la «Forza Oscura» e la «Forza Luminosa», che gli svelano che non é pos- 
sibile che il Diavolo lo abbia condotto alla santita. La «Forza Lumino- 
sa» assume a un certo punto «la faccia del Diavolo»: a quella vista «co- 
me gia Lot, il nostro intellettuale santo si pietrificd. Divento un pesante 
masso e precipito di piombo git dal Terzo Cielo». Dei geologi trovaro- 
no successivamente il masso in un deserto: la pietra caduta dal cielo «era 
divinamente bella, come una conchiglia o una statua di Moore». I geo- 
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logi cercarono di analizzarla ma non vi riuscirono: «ancor oggi quella 
pietra resta un puro enigma». Com’é evidente, la narrazione di questa 
parabola allegorica sulla ricerca del Potere e sulla sua fine non é priva di 
una vena umoristica. L Appunto 34 ter, Five del ricevimento, contiene so- 
lo l’annotazione «Alla fine del ricevimento riportare frase paziente schi- 
zofrenico (Roheim citato da Brown)»?'. 

Gli Appunti 36-40, Gli Argonauti, sono dedicati alla narrazione di 
un viaggio in Oriente compiuto in missione da Carlo alla ricerca del nuo- 
vo vello d’oro, il petrolio. I viaggio viene pero presentato in apertura co- 
me un «Viaggio “mitico” in Oriente, rifacimento di Apollonio Rodio» e 
si intreccia con la narrazione della vicenda di Giasone e Medea: avreb- 
be dovuto articolarsi in una «Serie di “visioni” rifatte sul Mito del Viag- 
gio come iniziazione ecc., miste a visioni realistiche di viaggi veri». Pa- 
solini si proponeva inoltre di «scriverlo tutto in greco (con la traduzio- 
ne riassunta telegraficamente ma esaurientemente nei titoli dei paragra- 
fi)». In tutti i brevi Appunti 36 e 36b-36n il testo é seguito infatti dall’an- 
notazione a centro pagina «(testo greco)». Pasolini pensava forse a dei 
possibili rifacimenti del testo greco delle Argonautiche di Apollonio Ro- 
dio (uno dei libri contenuti nella valigetta ritrovata a Porta Portese). In 
apertura dell’Appunto 37, Qualcosa di scritto, gia ricordato, Pasolini si 
rivolge al lettore come se avesse gia completato la sua «Argonautica» (i 
caso richiama un po’ quello dell’Appunto 22a sopra considerato): «Alla 
fine della mia “Argonautica” sento che devo qualche spiegazione al let- 
tore». Le spiegazioni sono riferite alla «“bizzarria” stilistica» rappresen- 
tata dal «lungo inserto di un testo greco o neo-greco (o pil precisamen- 
te del neo-greco letterario usato da Kavafis). Ebbene, queste pagine 
stampate ma illeggibili vogliono proclamare in modo estremo [...] la mia 
decisione: che é quella non di scrivere una storia, ma di costruire una for- 
ma [...]: forma consistente semplicemente in ‘qualcosa di scritto’»>*. La 


31. Le citazioni da Roheim (riprese soprattutto da Magia e schizofrenta) sono moltis- 
sime attraverso tutto il libro di Brown Corpo d'amore, cit.: cfr. particolarmente pp. 51-88. 
Non é facile identificare la frase a cui puo far riferimento Pasolini. Quello che sembra piu 
pertinente al contesto di una festa (dove si mangia) e che contiene insieme un riferimen- 
to alla schizofrenia é il brano seguente: «La testimonianza della schizofrenia: essi man- 
giano e sono mangiati. La schizofrenia é “disordine dell’alimentazione”; la schizofrenia 
dice: “La fame, quella é l'anima’” [...]. “II guaio ebbe tutto inizio a una festa. La gente sta- 
va sognando di aver fame, ma fame dentro; non furono capiti, e la polizia la fece scio- 
gliere.”» (Brown, Corpo d'amore, cit., p. 195, collage di citazioni da Magra e schizofrenia). 

32. I] titolo dell’Appunto é stato ripreso da E. Trevi nel titolo del romanzo Qualcosa 
di scritto, Ponte alle Grazie, Firenze 2012. Si tratta di un “romanzo sul romanzo” nel qua- 
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struttura esibitamente frammentaria del testo — espressione di un rifiuto 
della «storia», ovvero della classica forma-romanzo ~ diviene la forma 
estrema di una poetica del non-finito che libera la scrittura al di fuori di 
ogni ordine. II riferimento a Kavafis ripropone un poeta molto amato da 
Pasolini citato pitt volte in Amado mio». 

Nell’Appunto 40, L’arte che allieta il cuore umano (gli Appunti 38 e 
39 sono mancanti), Pasolini inserisce una citazione di Sterne ripresa dal- 
l'aBc del leggere di Pound soffermandosi quindi sulla dissociazione del 
protagonista dal punto di vista psicanalitico: «la divisione in due dell’Io 
di Carlo, pone in realta ogni volta il rapporto tra un mezzo Jo e un Es in- 
tero». Pasolini passa quindi «alla seconda parte del poema, che in realta 
é poi la vera e propria prima parte». La citazione di Sterne introduce 
(dopo un appunto progettuale intitolato Racconti colt) i] lungo Appun- 
to 41, Acquisto di uno schiavo, ambientato a Khartoum, il cui protagoni- 
sta si chiama Tristram come il protagonista del Tristram Shandy di Ster- 
ne, uno dei libri contenuti nella valigetta ritrovata a Porta Portese, che 
puo essere considerato uno dei “modelli” di Petrolio}+. Tristram si met- 
te in viaggio alla volta di Khartoum per comprarsi una schiava: incontra 
una bambina schiava dalla bellezza perfetta, Giana, bella come «una ma- 
schera di Benin» e decide di comprarla*’. Dopo avere soddisfatto con la 


le la narrazione si svolge prevalentemente attraverso una serie di riflessioni sui temi, sui 
contenuti e su vari aspetti di Petrolro; le riflessioni si alternano a parentesi autobtografi- 
che e a ricordi di Laura Betti e della collaborazione dell'autore al Fondo Pier Paolo Pa- 
solini di Roma. 

33. Cfr. CAP. 6, pp. 171-2 € 175. 

34. Lintero romanzo di Sterne (Vita e opinion: di Tristram Shandy, gentiluomo) ruo- 
ta intomo alla figura di Tristram: é scritto in forma autobiografica ma si ferma all’infan- 
zia del piccolo Tristram e sembra incompiuto. Non c’é una vera e propria trama: il ro- 
manzo presenta il ritratto umoristico della famiglia di Tristram e delle persone che entra- 
no in contatto con i suoi componenti. II narratore, cioé Tristram, interviene costante- 
mente nella narrazione e si rivolge spesso al lettore commentando le disgraziate vicende 
che lo hanno coinvolto fin da prima della sua nascita. La narrazione dei principali awe- 
nimenti della vita di Tristram viene ritardata da digressioni, racconti e dialoghi apparen- 
temente estranei ma che costituiscono in realta la vera struttura del romanzo. I Tristram 
Shandy & considerato il capostipite del romanzo moderno ma anche un “antiromanzo”, 
poiché rompe con le convenzioni del romanzo tradizionale attraverso le tecniche della di- 
gressione e del flashback, e un metaromanzo per le riflessioni sui processi narrativi e sul- 
la natura del romanzo che contiene. 

35. I] nome della ragazza, Giana, e il riferimento alla «perfezione da “maschera di Be- 
nin”» ritornano nel racconto del viaggio compiuto da Pasolini in Eritrea (e nella parte fi- 
nale ad Aden e ad Al Mukalla), Le mie “Mille e una notte”, pubblicato in “Playboy”, set- 
tembre 1974, ora in RR Il, pp. 1884-921: 1895-6 (Benin City é la capitale dello Stato di Edo 
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piccola e obbediente schiava tutte le proprie voglie sessuali, trattandola 
con dolcezza anche durante le «pratiche sadiche», Tristram decide di li- 
berarla affidandola a una missione cattolica di Khartoum. Inizia quindi 
la «catabasi» del protagonista. In una libreria del Cairo gli capita tra le 
mani un’antologia del Capitale di Marx, la cui lettura lo apre a una di- 
versa interpretazione del Terzo Mondo: «l’integrazione di queste due 
culture era l’unica possibilita di rapporto democratico tra persone come 
Tristram e persone come Giana». La nave che lo riporta in Inghilterra fa 
una sosta a Napoli dove Tristram, di colpo «convertito al marxismo», si 
lascia cadere sull’erba dei giardini di Forcella: «“cadere”, dico, come san 
Paolo sulla strada di Damasco». La narrazione si sposta in India con il 
successivo Appunto 43, Storta della citta di Patna e della regione di Bthar. 
Anche la storia presentata in questo Appunto viene raccontata da un 
«narratore». Dopo un appunto progettuale intitolato Per /a 1! Parte com- 
paiono tre Appunti — 41, 42, 43 — che ripetono la numerazione degli Ap- 
punti precedenti. La numerazione seriale viene ulteriormente complica- 
ta dal successivo Appunto xxx, Gli incontri seralt, in cui «xxx» € una si- 
gla prowvisoria data al capitolo probabilmente in attesa di una numera- 
zione e di un inserimento definitivi**. L Appunto riprende il tema della 
divisione dei due Carli: «Ogni sera il primo e i] secondo Carlo si incon- 
travano. Non avevano nulla in comune se non il proprio Io». Il tema pro- 
segue nel successivo Appunto 43a, La continutta della vita quotidiana. 
testo continua con |’Appunto 50, Come dovevano essere  giovant uomt- 
ni nel ’69 (dal “Progetto”), evidenziando quindi un altro vuoto nella nu- 
merazione. LAppunto introduce il compiersi della metamorfosi tran- 
sessuale di Carlo di Tetis, descritta nell’Appunto 51, Primo momento ba- 
silare del poema. Carlo si accorge che sul petto gli sono cresciuti «due 
grandi seni» e che «nel ventre non c’era niente [...], vide la piccola pia- 
ga ch’era il suo nuovo sesso». E divenuto donna. Gli altri tre Appunti 
dedicati alla descrizione di questa e delle successive metamorfosi sessuali 


in Nigeria). La bellissima ragazza trovata ad Asmara descritta nel racconto é quella che 
interpreta la parte di Giana nell’ episodio del film I/ Fiore delle Mille e una notte che la ve- 
de protagonista insieme con Berhame (novella di Harun ar-Rashid: cfr. P. P. Pasolini. Trz- 
logia della vita. 11 Decameron, I racconti di Canterbury, Il Fiore delle Mille e una notte. a 
cura di G. Gattei, Cappelli, Bologna 1975, pp. ror-2). Nella sceneggiatura originale del film 
l’episodio ha per protagonisti «Sitt la Bella» e «il bellissimo Hasan» (PC II, pp. 1596-601). 
Nel racconto Pasolini dichiara infatti felice: «E Giana Idris era acquisita — il miracolo si 
era ripetuto — per la parte di Sitt» (RR II, p. 1896). 

36. In Petrolio la «x» e le serie di «x» compaiono spesso in punti del testo lasciati in 
sospeso in vista dell’inserimento di nomi propri, parole o parti di testo. 
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di Carlo — 58, 82, 127 — sono intitolati anch’essi Moment: basilari del poe- 
ma (rispettivamente Secondo, Terzo e Quarto). I] tema della metamorfo- 
si, del trapasso incessante dell'Io nell’ Altro percorre in modo ossessivo 
il romanzo. Liingegner Carlo Valletti a sua volta ritorna in Medio Orien- 
te come capo della Commissione dell’ENI incaricata della ricerca del 
«novello Vello d’Oro», il petrolio, nel Golfo Persico dove era entrata in 
funzione la famosa piattaforma galleggiante dell’ENI (Appunto 54, I/ 
viaggio reale nel Medio Oriente). Contemporaneamente, presa coscien- 
za della propria trasformazione in donna, I’altro Carlo si abbandona al 
desiderio erotico fino a una degradazione senza limiti. Nel lungo Ap- 
punto 55, I/ pratone della Casilina, Carlo arriva a intrattenere rapporti ses- 
suali anche di estrema violenza con ben venti ragazzi, uno dopo altro, in 
una sola notte. Il vero protagonista del capitolo é il plaisir du texte costi- 
tuito dall'insistita, minuziosa, adorante descrizione dei giovani membri 
maschili dai quali Carlo si fa penetrare in rapporti orali 0 sessuali che si 
ripetono con seriale frenesia. Carlo gode il piacere dell’umiliazione, del- 
la sotferenza, della violenza subita, senza esprimere alcun piacere pro- 
priamente sessuale anche se il suo cuore é in tumulto davanti alla bel- 
lezza per lui assoluta di quei membri?”. 

Nel marzo del 1972 I’altro Carlo ritorna in Italia — dove nel frattem- 
po la lotta politica condotta dai gruppi extraparlamentari si é fatta pid 
acuta — e apprende i particolari della morte di Feltrinelli (Appunto 6o, 
Ritorno dal secondo viaggio dall’Oriente (dal “Progetto”)). A Roma Car- 
lo non ritrova pero pit il suo sosia, Karl, che nel frattempo é divenuto 
donna: perde conseguentemente il proprio equilibrio (Appunto 61, Karl 
non c'é piu, Appunto 62, In seguito alla scomparsa di Karl). Al suo ritor- 
no scopre inoltre le orribili trasformazioni in corso in Italia, la cui de- 
scrizione riprende vistosamente i temi trattati da Pasolini in Seritt: cor- 
sari, che nel romanzo vengono trasportati in una nuova dimensione im- 
maginaria. Carlo inizia il suo viaggio all’interno del neocapitalismo con- 
sumistico. Spostatosi momentaneamente a destra, partecipa a una cena 
tra democristiani di destra e neofascisti in casa di un onorevole. Si sus- 
seguono i riferimenti a fatti della cronaca politica, come le elezioni del 7 
maggio 1972. Gli avvenimenti politici di quell’anno entrano in modo 


37. Basti un esempio di questa iconografia: «Carlo si staccd, e guardo, a pochi centi- 
metri dal suo naso, il cazzo di Sandro: cosi, gia un po’ molle, sembrava ancora piu enor- 
me, e poi c’era il lucido del seme e della saliva, che davano al pimento della sua pelle una 
specie di lividore bestiale e un po’ osceno: e tuttavia quell’unto aveva qualcosa di sacro» 
(RR II, p. 1404). 
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massiccio nel romanzo. Con un emblematico cambiamento di scena a 
questo punto il romanzo si apre sulla visione allegorica di un «Giardino 
medioevale» (Appunti 6sbis e 66). Compare un giovane «Dio» la cui 
«razza» @ chiaramente popolare, anzi sottoproletaria e il cui nome-sexhal 
é Salvatore Dulcimascolo. Mentre dorme Carlo contempla il suo corpo, 
attirato dal suo grande membro che sotto i calzoni si era eretto nel son- 
no. Dopo l’Appunto 67, I/ fascino del fascismo, la numerazione degli Ap- 
punti torna indietro con l’Appunto 58, Secondo momento basilare del 
poema, ripetendo la numerazione degli Appunti precedenti. Come gia 
accennato, nell’Appunto 58 si compie la metamorfosi sessuale di Carlo, 
del tutto simile a quella descritta nell’Appunto 51. Carlo diviene donna. 
Il Dio Salvatore Dulcimascolo si incarna quindi nel giovane siciliano 
Carmelo, che lavora al guardaroba del ristorante Toula* (Appunto 60, 
Lincarnazione di Salvatore Dulcimascolo) e con il quale Carlo sperimen- 
ta per la prima volta un rapporto di totale sottomissione omosessuale. 
Da uomo di potere diviene un essere dominato: «La voglia di essere pos- 
seduto da Carmelo era in Carlo una questione di vita o di morte» (Ap- 
punto 62, Carmelo: la sua dispontbilita e la sua dissoluztone). Carlo por- 
ta Carmelo in macchina fuori di Roma, «Oltre la linea dei fuochi delle 
puttane», finché si fermano su un prato da lui indicato. La descrizione 
del rapporto sessuale con Carmelo ripropone la violenza insistita delle 
immagini dell’episodio del Pratone della Castlina®. La vicenda ha un fi- 
nale enigmatico e sinistro che prosegue nei due Appunti successivi. Do- 
po che si é allontanato da Carlo, Carmelo incontra due uomini che lo at- 
tendevano e che lo fanno salire in macchina, portandolo in un luogo iso- 
lato. Scendono e spariscono dietro un cespuglio con «Carmelo in mez- 
zo». I due uccidono Carmelo; la cosa non viene detta ma solo allusa: 
«Compiuto il loro dovere, assolto il loro compito, i due che avevano ac- 
compagnato il corpo di Carmelo fin li, si volatilizzarono». Sono infatti 
«due spiriti», ovvero due angeli. Una nota progettuale inserita fra l’Ap- 
punto 63a e |’Appunto 63b, Imbarco, viaggio, nuovi lumicini nella sera, 
evidenzia la ripresa allegorica dell’episodio di Caronte operata nell’ Ap- 
punto successivo: «[citare Dante — la barchetta di Caronte]». Carmelo 


38. “El Toula” é il nome di una catena di ristoranti di prestigio: dal 1968 ce n’era uno 
anche a Roma. 

39. «(Carmelo] spinse Carlo per terra, riverso, gli mont6 sopra, e con furia cieca 
cercé col suo membro Ia sua vulva. Mentre faceva questo scopriva i suoi seni, e comin- 
ciava disperatamente a morderli» (RR II, p. 1516). L Appunto 62 richiama |’ Appunto 55 an- 
che nella lunghezza (ivi, pp. 1493-529). 
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che é ormai uno spirito sale su una «motobarca» guidata da «tre Vec- 
chi», uno dei quali sta al timone e riproduce l’immagine del Caronte dan- 
tesco: «toccava appena la barra con la sua mano nera e nodosa ([...]. 
Infossati dentro le ossa del viso, tra il pelo bianco della barba, solo gli 
occhi ardevano neri come carboni, guardando I’orizzonte lontano che 
cominciava a schiarirsi» 4°. Verso sera la motobarca giunge ad una sorta 
di citta fantasma, indicata nella nota come Palermo (Carmelo é sicilia- 
no). I tre Vecchi seguiti dalla «ciurma» e da Carmelo si dirigono tra i vi- 
coli verso i] cimitero. Ritornato al Tould, Carlo vede che Carmelo non c’é 
piu. Pitt che dolore, la sua perdita gli provoca un senso di liberazione 
(Appunto 64, L’ultima serata al Toula). 

Una notte d’inverno («del ’73 0 del 74») Carlo va al Colosseo a pie- 
di e qui ha una «una Vistone»* che si colloca in «una scena reale ed esat- 
tamente l’incrocio di Via Casilina con Via Torpignattara e Via Torpignat- 
tara stessa con le prime venti sue trasversali, a destra e sinistra» (Appun- 
to 71, Il Merda (Vistone: paragrafo primo)). La visione si apre subito su una 
scenografia infernale: «La «Scena della Visione é regolarmente divisa in 
una serie ordinata di sotto-scene o gironi, ognuna delle quali ha una tin- 
ta diversa». Compaiono dinanzi a Carlo un giovane sui venticinque anni 
chiamato «il Merda» e la sua fidanzata Cinzia (Appunto 71a, I/ Merda (Vi- 
stone: paragrafo secondo)). I loro movimenti vengono seguiti con tecnica 
cinematografica: Carlo li contempla venire verso di lui «su un carretto 
con le ruote di sughero, esattamente come un regista sopra il carrello». II 
carretto é trascinato da «tre Dei, che peré Carlo non vede». I due cam- 
minano abbracciati, ovvero é il Merda che tiene abbracciata Cinzia per il 
fianco ~— «sorreggendola, come se fosse ammalata o impedita» - ed es- 
sendo un po’ pit basso di lei si trova in una posizione scomoda. Come gia 
accennato, la sezione I/ Merda (Vistone) comprende gli Appunti 71, 71a- 
71z € 72a-72g: |’Appunto 71 si suddivide in ben venti paragrafi el’ Appunto 
72 in altri sei per complessivi ventisei paragrafi numerati (é il caso di nu- 
merazione e sottonumerazione pit complesso in Petrolio), cui si aggiun- 
gono gli Appunti 73, 74 e 74a. La Visione si articola in una fitta serie di 
Gironi che mettono in scena una sorta di “rifacimento” allegorico e at- 
tualizzato dell’ Izferno dantesco, configurandosi quasi come una prose- 
cuzione della Divina Mimesis. Viene rappresentata in particolare quella 


40. Ctr. Inferno, M, 82-110: «Ed ecco verso noi venir per nave / un vecchio, bianco per 
antico pelo, / {.... / Caron dimonio, con occhi di bragia / loro accennando, tutte le raccoglie». 
4. Corsivo nel testo. 
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degradazione della gioventu, legata soprattutto ai temi del consumismo e 
dell’omologazione antropologica, che costituisce un motivo conduttore 
degli Scritti corsari. Si susseguono le immagini vivisezionate in modo im- 
pietoso di una mutazione antropologica. I] Merda e la sua fidanzata in- 
carnano il corpo stesso della coppia eterosessuale contemporanea: il Mer- 
da in particolare é l’immagine vivente della degradazione fisica dei gio- 
vani sottoproletari romani che erano stati rappresentati in Ragazzé di vita 
e Una vita violenta, ora divenuti “massa” **. Durante il procedere della Vi- 
sione il Merda e Cinzia continuano a camminare sempre strettamente al- 
lacciati: lei viene sostenuta dal suo uomo «praticamente come un sacco 
di patate» (Appunto 71c). Davanti a loro, «come dalle profondita del- 
l'Euresi» #, scena dopo scena — ovvero Girone dopo Girone - si profila 
con la sua «tinta» monocroma quella parte del «Teatro della Citta» che é 
la «Periferia». La scena continua ad essere seguita da Carlo come se fos- 
se il regista di un film: «Seguendo nella sua lunga carrellata all’indietro, il 
procedere del Merda e della sua ragazza, Carlo da un lungo sguardo con- 
templativo a Via xxx xxx». Al centro di ogni Girone vi é un tabernacolo 
sopra il quale é posta una «Statuetta» che rappresenta il «Modello» in- 
carnato dalla categoria del]’umanita che vi é rappresentata: «ogni Girone 
rappresenta una categoria» ovvero «un Elemento isolato della nuova Eu- 
resi» (Appunto 71e). Nella via descritta |’Elemento privilegiato «é  Ele- 
mento della bruttezza e della ripugnanza», che é il «Modello» sociale imi- 
tato. Nel «Girone della bruttezza» la bruttezza degli uomini, in partico- 
lare dei ragazzi che camminano per la via viene raffigurata in modo im- 
pietoso. Oltre che estetica, la bruttezza conseguente alla passiva imita- 
zione del Modello sociale é anche morale, con un’implicita inclinazione 
alla violenza nei confronti del diverso: «La totale adesione all’ Autonta di- 
viene insomma dimostrazione di violenza verso le minoranze». Prose- 
guendo nella loro camminata il Merda e la sua ragazza giungono a una via 
in cui si trova un Girone diverso dagli altri, privo di Tabernacolo e di Mo- 
dello, dove la realta «é gia ingiallita come una vecchia fotografia» (Ap- 
punto 71g). Nel successivo Iv Girone il Verbo predicato dal Modello é «il 
Verbo dell’abiura» (Appunto 71h). La descrizione particolareggiata del- 
l’aspetto fisico, dell’abbigliamento e degli atteggiamenti psicologici dei 


42. Cfr. R. Chiesi, I/ corpo del degrado, in L'eredita di Pier Paolo Pasolini. a cura di A. 
Guidi, P. Sassetti, Mimesis, Milano 2009, pp. 59-60. 

43. Eurest: invenzione, scoperta (grecismo dotto). E parola-chiave in Gadda: ricorre 
con particolare frequenza in Medrtazrone milanese (1974). 


5597 


Cultura in Ita 


PIER PAOLO PASOLINI 


giovani si sussegue in tutti i Gironi, con i soliti insistiti riferimenti alle te- 
ste, ai capelli e alle barbe. Nel paragrafo vill della Visione «si contempla» 
il v Girone dedicato al «Perbenismo» borghese», dove i giovani sono «de- 
turpati dal pallore della nevrosi» (Appunto 711). Nel Girone successivo 
\'Elemento incarnato dal Modello é offerto dall’«Imitazione degli Inizia- 
ti»: é il Modello della «Dignita borghese», che é diventata nei corpi «una 
specie di nuova dignita virile» e che comprende anche |’«orgoglio milita- 
re» (allusione alla figura del padre); sotto la luce scarlatta della scena del- 
la Visione «si vede infatti la “carne da macello”» (Appunto 711). Lvl Gi- 
rone é dedicato al «Modello della Tolleranza». Nel 1x Girone la Cappel- 
la «incarna I'Elemento dell’Amore Libero» (Appunto 700), identificato 
nei giovani moderni che stanno nella via e mettono in mostra il loro ses- 
so indossando calzoni strettissimi che lo ostentano, mentre il] Merda cam- 
mina sempre pil stanco tenendosi stretta la sua Cinzia e gli Dei conti- 
nuano a trainare il carretto di Carlo. Nel x Girone |’Elemento dell’ Amo- 
re Libero continua a coesistere con quello della Bruttezza: qui si incarna 
infatti «il Modello della Mentalita moderna», che é «fratello gemello» dei 
due precedenti. Nel xi Girone si incarna lo spirito della «Nuova Fami- 
glia», che non ha nulla a che vedere con la famiglia cristiana, ovvero con 
la famiglia piccolo-borghese (Appunto 71s). Il Tabernacolo del xtv Giro- 
ne é dedicato al «Modello del Conformismo», che coesiste in ogni per- 
sona con tutti gli altri (Appunto 71t): viene immediato il riferimento agli 
Appuntt per tl vil canto della Divina Mimests dedicati al «Conformismo», 
owvero al «peccato della Normalita (o della Continenza)». La sequenza di 
scene attraverso le quali si sviluppa la Visione coincide infatti con la rap- 
presentazione di un Inferno contemporaneo. I «Nuovi Giovani» sono 
«perfettamente militarizzati dallo stesso Conformismo» (Appunto 71u). 
Il xv Girone é frequentato solamente da coppie di giovani che si com- 
portano tutte allo stesso modo: si tengono strettamente abbracciati (ri- 
prendendo la grottesca iconografia del Merda e della sua ragazza) e osten- 
tano i loro amori che sono il prodotto insieme dell’Amore Libero e del 
Conformismo («la permissivita consente, anzi impone» questa ostenta- 
zione: Appunto 71v). La falsa permissivita sessuale del consumismo pro- 
duce una sorta di liberta-obbligo che cancella ogni forma di diversita im- 
ponendo praticamente il modello della coppia eterosessuale *. 


44. Pasolini riprende queste considerazioni sulla coppia eterosessuale e sulla per- 
missivita del potere che la protegge negli articoli Sono contro l’aborto e Non aver paura di 
avere un cuore, pubblicati sul “Corriere della Sera” il 19 gennaio e i] 1° marzo 1975 € ri- 
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Alla serie di quindici Gironi seguono, proseguendo nella ripresa del 
modello dantesco, cinque Bolge: «comincia dunque una seconda parte 
dell’ Inferno» (Appunto 71z)*. Rispetto ai Gironi le Bolge sono caratte- 
rizzate da una diversa costituzione del Modello, che é «“doppio” o “bi- 
fronte”», un’«erma di Giano», un «Nume Bifronte»: € dunque |’imma- 
gine di «una Contraddizione che non vuole risolversi». Questi Modelli 
sono «una Cosa sola con due Facce» e «sono agonizzanti. Stanno per 
morire, dissolversi, non essere piu. La Storia li ha voluti cosi». Sono dun- 
que le immagini di un mondo popolare che sta per finire. Le Bolge si tro- 
vano in antiche vie non precisate. Nella prima Bolgia «fiottano degli 
odori, e precisamente gli odori dei corpi dei giovani e dei ragazzi che po- 
polano marciapiedi e baretti». Si susseguono gli odori del vecchio mon- 
do popolare: del pane appena cotto, del fornaio, del «fruttarolo», del 
macellaio, «l’odore del sesso». Mentre il Merda continua a camminare 
sempre piu sfinito ma sempre stringendo la sua Cinzia, nella seconda 
Bolgia si muovono nel silenzio notturno «gli antichi delinquenti»: «Vi- 
vono nel cuore della loro borgata la tradizione delle Sette Citta della Ma- 
lavita» (Appunto 72a). Nella terza Bolgia sventolano bandiere rosse: so- 
no dei comunisti che tornano allegri da una manifestazione e in questa 
scena Pasolini inserisce un nostalgico elogio del Partito comunista. Alla 
fine della Visione, distrutto dalla fatica, «sturbandosi il Merda “cade co- 
me corpo morto cade”» (Appunto 72g) 4°. A questo punto la terra sem- 
bra sprofondarsi sotto i piedi di Carlo: «Via di Torpignattara vertigino- 
samente si allungo all’infinito; comparve di fronte, in fondo, la Via Ca- 
silina» (Appunto 73, Gran finale della Vistone). Il carro tirato dagli Dei 
comincia a volare finché giunge al centro della Citta dove Carlo ha un’ul- 
tima visione: «tutto l’insieme della Citta poté essere abbracciato con un 
solo sguardo: la sua forma era quella — anch’essa inequivocabile — di 
un’immensa Croce Uncinata». Alla fine delle visioni Carlo si trova da- 
vanti a «un enorme Tabernacolo» che contiene «un grande simulacro»: 
«un mostro muliebre» che reggeva con la mano destra «un lungo e no- 
doso membro virile» (Appunto 74, Ultimo sprazzo della Visione). Sulla 
base del simulacro Carlo legge le seguenti parole: «Ho eretto questa sta- 


proposti in Scritti corsari rispettivamente con i titoli I/ corto, l’aborto, la falsa tolleranza del 
potere, il conformismo det progressisti e Cuore (cfr. SPS, pp. 372-9 € 397-403: cfr. inoltre CAP. 
13, PP. 519-20). 

45. LInferno dantesco é diviso in nove Cerchi: il settimo (in cui sono puniti i violen- 
ti) é diviso in tre Gironi; l’ottavo, Malebolge, é diviso in dieci Bolge. 

46. Cfr. Inferno, V, 142: «E caddi come corpo morto cade». 
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tua per ridere» +”. Liscrizione viene riproposta nell’ Appunto 74a, Glos- 
sa, in cui Pasolini precisa come in una lunga tradizione misterica pre- 
sente nelle antiche religioni il riso abbia «una funzione risolutrice di cri- 
si cosmiche, se causato da esibizione di “membro” o “vulva”». In una 
nota di commento Pasolini sottolinea che i personaggi visti da Carlo nel- 
la sua Visione «non sanno che la crisi che essi vivono é una crisi cosmi- 
ca consistente nel passaggio dal “Ciclo” naturale delle stagioni al “Ciclo” 
industriale della produzione e del consumo» **. Fra |’Appunto 74a e il 
successivo Appunto 81 c’é un vuoto. In un’annotazione inserita fra i due 
Appunti (datata 16 ottobre 1974) Pasolini registra le aggiunte e le modi- 
fiche che si proponeva di inserire nei Gironi e nelle Bolge della Visione. 
La narrazione ritorna quindi su Carlo di Tetis, che in una mattina del 
magpio 1973 sente «che la fine della sua esperienza era giunta» (Appun- 
to 82, Non dare piu il c...) e decide di sottoporsi alla castrazione (Appunto 
82, Terzo momento basilare del poema). 

LAppunto 84, I/ gzoco, riprende il tema del riso che aveva chiuso la 
lunga Visione collegandosi insieme allo sguardo distaccato e scettico, ma 
non per questo meno radicale con cui Pasolini osserva le tumultuose tra- 
sformazioni della realta italiana. E questo il nuovo atteggiamento esposto 
nell’Appunto. La «scoperta del “nulla”» implica non solo il proseguire 
dell’azione e dell’intervento, «ma anche la sensazione esilarante che tutto 
cid non sia che un gioco [...]. Niente ritiro dal mondo, quindi: anzi, par- 
tecipazione pit: fitta». Pasolini dichiara in una nota che «é da un’espe- 
rienza del genere che é venuta all’autore l’ispirazione per questo roman- 
zo». L«irrisione» non puod che riguardare |’intera realta. Nell’epoca del- 
l’omologazione antropologica la realta sociale non puo pit essere divisa se- 
condo il vecchio schema ideologico manicheo in una parte che segue |’e- 
volversi del capitalismo e in un’altra che vi si oppone attraverso la lotta di 
classe. La realta ha ormai integrato queste due parti. Lo «sguardo irriden- 
te» puo pero produrre «la critica pit! radicale e rivoluzionaria» di questa 


47. Nell’immagine del Tabernacolo Pasolini descrive la riproduzione presente sulla 
copertina del libro di A. Di Nola, Antropologia religtosa. Introduzione al problema e canr- 
pront dt ricerca, Vallecchi, Firenze 1972, da lui recensito su “Tempo” (recensione poi ac- 
colta in Descrizioni di descriziont, cit., in SLA Il, pp. 2134-7). Un’altra citazione del libro di 
Di Nola compare nel successivo Appunto 127 con il riferimento al rito dell’anasyrma — il 
sollevamento delle vesti con ostentazione dei genitali — descritto da Di Nola nel capitolo 
Riso e oscenita di Antropologza religiosa, cit. 

48. Cfr. M. Eliade, I cicli cosmict e la storia, in Id., I! mito dell’eterno ritorno (Arche- 
upt e ripettuone), trad. it., Borla, Roma 1968, pp. 147-67; Id., Muti di origine e mitt cosmo- 
gonict, in Id., Mito e realta, Rusconi, Milano 1974, pp. 28-32. 
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depradazione: «Cade [...] nell’irrisione, ogni idea precostituita di futuro 
[...]. Lidea della speranza nel futuro diviene un idea irresistibilmente co- 
mica. La lucidita che ne consegue spoglia il mondo di fascino. Ma il ritor- 
no ad esso é una forma di nuova nascita: l’occhio luccica di ironia nel guar- 
dare le cose». Il riso nasce proprio dal definitivo accantonamento della 
speranza. I] tema viene ripreso nell’Appunto 133, Lirristone (dal “Proget- 
to”). La rinuncia ad ogni speranza sembra produrre, grazie al disimpegno 
dal futuro, una nuova forma di “impegno scettico” nel presente: un im- 
pegno a-ideologico, disincantato e radicale insieme*’. L Appunto 84 € cor- 
redato in nota da due citazioni di passi dei Dialoghi det morti di Luciano, 
il primo dei quali é riferito all’esortazione a ridere delle cose terrene for- 
mulata da Diogene, il fondatore della scuola cinica. I] titolo dell’Appun- 
to, I/ gioco, richiama un tema ricorrente nelle opere di Pasolini in questo 
periodo. II gioco é uno dei motivi conduttori in particolare di Trasumanar 
e organizzar®°. Il gioco come espressione del rifiuto della realta presente ni- 
torna anche nella Trilogia della vita, particolarmente nel Decameron. Gli 
Appunti 98-103 sono intitolati L’Epoché, con esibita ripresa del concetto 
chiave dello scetticismo greco, la sospensione dell’assenso e del giudizio*. 
Tra l’Appunto 84 e l’Appunto 100, di cui si ha solo il titolo, L’Epoché, ce 
un nuovo vuoto. Una scaletta programmatica inserita in questo punto (da- 
tata «agosto 1973») e riferita agli «App. 90 e segg.» registra le vicende che 
Pasolini si proponeva di narrare — in particolare |’«esplosione alla stazio- 
ne di Torino», «una manifestazione missina» (con il conseguente richiamo 
alla «tradizione della Resistenza») e la «scelta della santita» da parte di 
Carlo — e che sono effettivamente narrate nel prosieguo del romanzo. 
Come gia emerso ampiamente, Petrolio si presenta anche come ro- 
manzo storico e politico. Nel corso della narrazione le vicende dei due 
Carlo si intrecciano strettamente con gli avvenimenti che si susseguono 
in Italia negli anni della strategia della tensione e delle stragi. La scalet- 
ta programmatica sopra ricordata offre una significativa anticipazione al 


49. Cfr. CaP. 11, p. 378. Su questa interpretazione del pensiero dell’ ultimo Pasolini ha 
insistito G. Scalia in La manta della verita: dialogo con Prer Paolo Pasolini, Cappelli. Bo- 
logna 1978. 

50. Cfr. CAP. 13, pp. 493, 497. Ll tema affiora anche nella Nuova groventu: cfr. CAP. 13. 
p. 512. 

51. Cfr CAP. 11, p. 399. 

52. Cfr. inoltre la nota posta dopo |’Appunto 1032 (A/ posto dei racconti Zen), conte- 
nente la traccia di «due storie sull’Epoché». L'Epoché (Romanzo) é anche il titolo di uno 
schema di romanzo datato 1971 il cui dattiloscritto é conservato nella cartella contenente 
i documenti utilizzati durante la stesura di Petrolio: il testo é in RR I, pp. 1878-80. 
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riguardo. Dopo la scaletta il testo prosegue con |’Appunto 97, | xarrato- 
rt, che si apre sulla scena di un ricevimento al Quirinale in occasione del- 
la Festa della Repubblica al quale partecipa Carlo Valletti. Sono presen- 
ti i maggiori rappresentanti del mondo politico e finanziario che con- 
trolla il commercio del petrolio, apertamente nominati pit volte a ini- 
ziare dal Capo dello Stato, Saragat *. Compaiono quindi i socialisti Gia- 
como Mancini, Francesco De Martino, Enrico Manca, Mario Zagari, il 
socialdemocratico Mauro Ferri, il repubblicano Ugo La Malfa. Cefis non 
é presente, ma viene nominato piu volte **. Dato che si tratta della Festa 
della Repubblica c’é anche una delegazione del Partito comunista gui- 
data dallo stesso Berlinguer, di cui fanno parte Eugenio Peggio e altri. 
Sono inoltre presenti i petrolieri Rovelli e Cazzaniga, il segretario di Sta- 
to vaticano mons. Casaroli ed altri politici e diplomatici. Chiude la ras- 
segna l'ammiraglio Eugenio Henke, comandante del SID dal 1966 al 1971. 

Alla fine dell’Appunto 97 entra in scena un «nuovo narratore (il pri- 
mo di quattro narratori anonimi: elemento che puo far pensare a Sa/o) il 
quale racconta delle «storie» che occupano quasi per intero gli Appun- 
ti della sezione L’Epoché. Nell’Appunto 99, L’Epoche: Storia di mille e un 
personaggio il secondo narratore precisa subito che quanto riferira «non 
é€ apparso nel teatro del mondo ma nel teatro della mia testa». Racconta 
com’egli avesse deciso di costruire una storia creando una serie di sdop- 
piamenti di se stesso. Chiama «il personaggio primo», e quindi il capo- 
stipite della serie, «il Dio di Saulo». Operando «una scissione di se stes- 
so» crea una «folla di personaggi», ovvero un «Disordine» in cui «l’an- 
tagonista» era sempre lui: «Il mio romanzo non “a schidionata” ma “a 
brulichio” era pronto. Cominciai le prime operazioni per comporre i 
personaggi. Le due folle opposte costituivano, é vero, un dualismo. Ma 
era un dualismo reale, non simbolico». Dopo alcuni tentativi il narrato- 
re si era pero reso conto che per raccontare una storia aveva dovuto crea- 
re un finto disordine, che non coincide con la liberta. Contemporanea- 
mente si era accorto che |’atto creativo implica anche il desiderio di li- 
berarsi di se stesso, cioé di morire: «morire nella mia creazione, morire 
come in effetti si muore, di parto: morire, come in effetti si muore, eia- 
culando nel ventre materno». Decide quindi di abbandonare il mano- 


53. Saragat fu presidente della Repubblica dal 1964 al 1971. In questo Appunto Paso- 
lini insiste pid volte sul fatto che gli avvenimenti si svolgono nel 1972. Dal dicembre del 
1971 presidente della Repubblica era Giovanni Leone. 

54. Sui vari personaggi politici presenti a questa festa al Quirinale cfr. le note di com- 
mento di S. De Laude in Pasolini, Petrolro, cit., pp. 605-11. 
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scritto del suo romanzo e di ritornare al paese natale, in Calabria, per 
«morire annegato in quel mare». Entra nel mare e si immerge negli abis- 
si dove si trova davanti a una «visione di suprema bellezza» e puo nuo- 
tare o volare felice nella dissoluzione amniotica. In chiusura del raccon- 
to il narratore afferma che questa storia é «allucinatoria» ma non per 
questo «meno reale». La felice reimmersione nelle acque prenatali co- 
stituisce il tema di un sogno ricorrente di Pasolini, che lo racconta in par- 
ticolare nella recensione al romanzo Ux prato in fondo al mare di Stani- 
slao Nievo gia considerata®. Uno dei libri contenuti nella valigetta ri- 
trovata a Porta Portese é non a caso, come gia ricordato, Thalassa di Fe- 
renczi, citato in Scritti corsari, nel quale la sessualita viene interpretata 
come regressione allo stato prenatale e collegata all’epoca primitiva del- 
la vita nel mare. I] quarto narratore ha sognato invece «di volare nel co- 
smo, e guardare in git dall’altezza della Luna o di Marte [...]. Lho so- 
gnato. Limpressione che ne ho avuto é rimasta in me viva e perfetta. E 
come se avessi veramente°” volato nel cosmo» (Appunto 1024, L'Epoche: 
Storia di un volo cosmico). I suo racconto si fonda quindi «su un’espe- 
rienza fatta in sogno». Ritorna dunque !’alternanza di sogno e realta che 
aveva gia avuto un ruolo drammaturgico centrale in Calderon. La vicen- 
da narrata si svolge all’interno di una nave spaziale ~ dove i] narratore si 
trova insieme ad altri due cosmonauti, che sono entrambi spie ma di due 
poteri diversi — e dura tre anni, tre mesi e tre giorni. 

Il tema delle stragi gia ricordato entra direttamente nel romanzo con 
l’Appunto 103, L’Epochée: Storia delle stragi. Questo tema viene affronta- 
to da Pasolini in forma di esplicita denuncia nell’articolo Che cos’é que- 
sto golpe?, pubblicato sul “Corriere della Sera” il 14 novembre 1974 e 
quindi riproposto in Scritti corsari con il titolo 14 novembre 1974. Il ro- 


ss. Cfr. CAP. 2, nota 64. Cfr. inoltre Eliade: «il ritorno individuale all’origine é con- 
cepito come una possibilita di rinnovare e di rigenerare l'esistenza di colui che lo intra- 
prende [...]. Vi é, prima di tutto, il simbolismo molto noto dei rituali iniziatici che impli- 
cano un regressus ad uterum [...). Liniziazione equivale a una seconda nascita» (Mito e 
realtd, cit., pp. 92-3; cfr. inoltre pp. 94-6). 

56. Cfr. CAP. 13, nota 149. Nel cap. vm del volume, Dari per la “regressione thalassale”, 
Ferenczi esamina «l'idea di un desiderio di ritorno verso l’oceano abbandonato nei tempi 
antichi» analizzando le analogie «tra il feto nell’utero e |'animale in ambiente acquatico» e 
sostenendo | ’ipotesi che «il /iquido amntotico rappresenti l'oceano “introtettato” nel corpo ma- 
ternow: il coito non é altro che «la soddisfazione dell'istinto di ritorno alla madre e all’ocea- 
no, antenato di tutte le madri» (Thalassa. Pstcoanalisi delle origini della vita sessuale, segui- 
to da Maschio e femmina (1924), trad. it., Astrolabio, Roma 1965, pp. 72-9, corsivo nel testo). 

57. Corsivo nel testo. 
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manzo delle stragi*. In apertura dell’ Appunto 103 il quarto narratore di- 
chiara che, se ha ben capito, in tutte le «storie» che lui e gli altri hanno 
raccontato «si ripete sempre la stessa storia [...]. Tale “storia prima” mi 
sembra che potrebbe essere intitolata: “Storia di un Colpo di Stato falli- 
to”. Ora io raccontero una storia non simbolica, non seconda, non se- 
tiore. Essa non rimanda alla “Storia di un Colpo di Stato fallito”, 7a lo 
6», I] narratore precisa subito: «Ebbene signori, io non sono nessuno. 
Outis, come Montale®. I] caso mi ha semplicemente voluto conoscitore 
di fatti. Fatti che dunque io mi limito a riferire [...] senza avere paura del- 
la loro tremenda verita». Mentre si trovava a Katmandu come turista 
aveva incontrato un uomo che stava morendo dopo essere stato preso a 
bastonate e che prima di morire volle raccontargli le cose terribili che co- 
nosceva della recente storia italiana (pit tardi seppe che apparteneva al- 
la mafia) e che egli ha registrato su un nastro. LAppunto si ferma qui. In 
una nota scritta di seguito Pasolini registra alcuni punti di quello che 
avrebbe dovuto essere il successivo «racconto del morente». 

La Prima parte del romanzo termina con |’ Appunto 103, Indescrivi- 
bilita di un’ansta. La Seconda parte inizia con |’Appunto 103b, Secondo 
blocco politico (Premessa). I] titolo fa riferimento a una nota immediata- 
mente precedente, intitolata 1 Blocco politico e contenente questa anno- 
tazione: «Prima fase — vissuta da Carlo I seminconsciamente (?) — della 
costruzione governativa (Stato) di stragi in funzione anticomunista (cfr. 
appunti)». Fra l’Appunto 43 e il successivo Appunto 41 della Prima par- 
te é inserita una nota intitolata Per la 11 Parte, datata «ottobre 1974», ri- 
ferita alle stragi e ai sentimenti politici opposti dei due protagonisti nei 
confronti delle vicende in corso: «Lamore di Carlo i] mite per i giovani 
del popolo comunisti [...] si rovescia in odio in Carlo del Potere, il qua- 
le partecipa (inconsciamente in modo pero psicoanaliticamente anoma- 
lo) alla strage in funzione anticomunista. Dopo la strage egli sente il ri- 
morso di tutta la borghesia italiana per essere sanguinartamente antico- 
munista»*', La seconda parte del romanzo appare ancora pit disartico- 
lata e frammentaria della prima, risentendo evidentemente dell’incom- 
piutezza in misura ancora maggiore. Soprattutto negli ultimi appunti la 
stesura di questa parte appare vistosamente troncata dall’interruzione. 
Nell’Appunto 105, Premessa alla grande Digressione, e nell’Appunto 


58. Cfr. CAP. 13, p. 519. 

59. Corsivo nel testo. 

60. Cfr. CAP. 12, p. 475. 

61. Le doppie sottolineature e il corsivo sono nel testo. 
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106a, Comincia la grande Digressione, la narrazione delle vicende di Car- 
lo, che é tornato a Torino, si intreccia con i riferimenti ai Demoni di Do- 
stoevskij. Dopo lo scoppio di una bomba alla stazione di Torino” Car- 
lo si reca a osservare le macerie della stazione distrutta (Appunto 110, / 
Godoari, Appunto 111, I Godoari (seguzto)). Segue una serie di brevi rac- 
conti che descrivono il lungo cammino dalla citta alla campagna com- 
piuto da Carlo dopo l’esplosione della bomba. Questa sezione, intitola- 
ta 1 Godoari®, comprende gli Appunti 110-120. Carlo giunge successiva- 
mente alla periferia di un’altra citta che sembra emergere da un deserto 
(Appunti 121-124, La nuova peritferia). 

Lattualita politica ritorna in primo piano con |’Appunto 125, Manife- 
stazione fascista, e con l Appunto 126, Manifestazione fascista (seguito). 
Carlo assiste a una manifestazione fascista che si svolge a Torino. Nel- 
lAppunto 127, Quarto momento basilare del poema (dal “Mistero”), si ve- 
rifica l’ultima metamorfosi sessuale di Carlo, che riacquista il suo sesso 
maschile. Seguono quattro Appunti (129, 129a, 129b, 129) dedicati alla de- 
scrizione di una Festa antzfascista che si svolge a Torino nella casa di don- 
na Giulia Miceli. La lunga descrizione della festa costituisce una vistosa 
ripresa dall’analoga scena della festa in casa del governatore Lembke che 
occupa un capitolo dei Demon di Dostoevskij (La festa). In alcuni passi 
della descrizione Pasolini opera un’autentica “riscrittura” del testo do- 
stoevskijano. I] nome e il cognome di Giulia Miceli appaiono ricalcati su 
quelli della moglie del governatore, Julija Michajlovna (ma forse con il co- 
gnome Pasolini intende alludere anche al generale Vito Miceli, subentra- 
to nel 1970 all’ammiraglio Henke alla guida del sID e accusato di compli- 
cita nel colpo di Stato tentato da Junio Valerio Borghese nella notte fra il 
7 e1’8 dicembre dello stesso anno). La descrizione della festa é contrap- 
puntata di riferimenti comici e ironici. Nell’Appunto 129c, Elementi, é il 


62. Nella traccia del romanzo stesa nel 1972 lo scoppio della bomba viene rifento 
dapprima alla stazione Termini, poi, con una variante annotata a margine e nell interli- 
nea, viene spostato a quella di Bologna: cfr. RR II, p. 1824. Anche in due Appunti non da- 
tati l’esplosione della bomba si verifica alla stazione di Bologna: cfr. ivi, pp. 1829-30. Nel 
testo del romanzo I’esplosione colpisce invece la stazione di Torino: cfr. ivi, pp. 1747-50. 
(cfr. inoltre p. 1652). 

63. I Godoari sono i protagonisti del racconto di Anna Banti, La villa romana, com- 
preso nel volume “Je vous écris d'un pays lontain”. Racconti (1971), che raccoglie quattro 
racconti fortemente connotati dalla simbologia del viaggio nel senso piu ampio del termi- 
ne. Nel libro i Godoari sono un popolo barbaro nomade insediatosi nella Pianura Padana 
intomo a una villa romana abbandonata. Pasolini ricorda questo volume nella recensione 
aun altro libro della Banti, La camicia bruciata, accolta in Descrizioni di descriuoni. 
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caso dt dirlo, ritardants, fra gli intellettuali comunisti presenti compare an- 
che «un certo Balestrini, un belloccio con certi capelli che parevano co- 
tonati, di un colore tra il giallo e il rosa». Poco dopo l’arrivo di Carlo ap- 
pare «la colossale figura, cosi inconfondibilmente siciliana, di Padre Pam- 
bo [...] gesuita, antifascista, amico dei poveri, prete del dissenso», venu- 
to a portare la sua testimonianza“‘. La teatralita della sua figura enorme 
e grottesca, che rivelava un narcisismo omosessuale, viene accentuata dal 
fatto che era «evidentemente ubriaco»: viene quindi immediatamente al- 
lontanato. Al suo posto appare, con un certo imbarazzo, «lo scrittore dal 
nome in -trini» che legge quattro strofe, inserite nel testo, di una poesia 
di Cummings, Dirge, di cui Pound inserisce in Carta da visita il testo, pro- 
posto come esempio di intraducibilita®’. In una nota successiva datata 
«Chia, fine Agosto 1974» Pasolini dichiara il proposito di inserire all’in- 
terno del paragrafo 128 «una sintesi della nuova situazione politica italia- 
na: ossia le ragioni che hanno spinto Cefis dall’Eni alla Montedison, e la 
conquista della Presidenza dell’Edison con l’aiuto dei fascisti». 

In apertura dell’Appunto 128c, Ripresa di “Prima dell’illuminazione 
e dei calembours” (posto dopo!’ Appunto 129c), Pasolini inserisce un lun- 
go brano di un’intervista ad Amintore Fanfani pubblicata sull’“Espres- 
so” il 4 agosto 1974 evidenziando con il corsivo le espressioni pit legate 
alla retorica politica dello «sviluppo». Pasolini propone un’analisi lin- 
guistica del testo analoga a quella precedentemente dedicata nel saggio 
Nuove questioni lingutstiche al brano di un discorso di Aldo Moro, pre- 
sentato come esempio della «funzione di captatio benevolentiae» sempre 
piu diffusa nel linguaggio dei politici®*. Giunto a questo punto dell’o- 


64. Pambo é uno degli eremiti della Storia Laustaca di Palladio. Nell’Appunto 102, 
L’epoché: storia di due padri e due frgli, Pasolini cita una frase dell’«asceta Pambo»: «co- 
me l'asceta Pambo: “On sighé retos epaideuse”: fece di sé un istruttivo esempio parlan- 
do in silenzio» (cfr. La Storia Laustaca, 10, 8). Nell’Appunto Pasolini ripropone testual- 
mente un passo della recensione a un’edizione della Storia Laustaca di Palladio pubblica- 
ta su “Tempo” il 15 novembre 1974, poi accolta in Descrizioni di descrizioni: «Leremita 
Pambo “On sighé retos epaideuse”: fece di sé un istruttivo esempio parlando in silenzio» 
{SLA Il, p. 2169, corsivo nel testo). Su questa recensione cfr. CAP. 13, p. 534. 

6s. Cfr. E. Pound, Carta da visita (frammenti) (1942), trad. it., Scheiwiller, Milano 1974, 
pp. 34-5. Pasolini riprende il testo di Dirge da questa edizione, della quale condivide alcu- 
ne piccole scorrettezze. Riprende dal saggio di Pound anche la successiva allusione alla 
«saevitia catulliana»: «Nessuno é riuscito a tradurre Catullo in inglese [...] ed E. E. Cum- 
mings raggiunge la saevitia catulliana nel suo intraducibile: — DIRGE> (ivi, p. 34): «Se poi ci 
fosse stato qualcuno in grado di riconoscere quel testo ‘intraducibile’ e indubbiamente de- 
eno della ‘saevitia’ catulliana, non avrebbe peré potuto riconoscerlo li» (RR UI, p. 1796). 

66. Cfr. CAP. 13, p. 482. 
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pera, nell’Appunto 131, Nuova glossa, Pasolini si trova costretto a «pren- 
dere le dovute distanze» dalla sua stessa materia e si rivolge al lettore 
consigliandogli di rileggere alcuni Appunti. Lo informa inoltre che il ca- 
so estremo di «un’intera sezione dell’opera scritta in caratteri greci, o 
neopreci» (gia previsto per gli Appunti 36 e 36b-36n della sezione Gis Ar- 
gonauti) si sta per ripetere: questa volta pero il «secondo inserto» sara 
scritto in caratteri giapponesi, anch’essi praticamente illeggibili € costi- 
tuenti quindi nient’altro che «qualcosa di scritto», come dichiarato nel- 
l Appunto 37 gia citato. 

I due ultimi Appunti — 132, Verso Edo: programmazione del viaggio, 
133, Lirrisione (dal “Progetto”) — evidenziano I’interruzione del testo i” 
fieri, che rimane sospeso. II «personaggio muto» dei sogni di Carlo, gia 
apparso nell’Appunto 130, L’i/luminazione e 1 calembours (dal “Proget- 
to”), si dissocia da lui e acquista insieme un corpo e un nome: Cornelio. 
Cornelio, che assomiglia «a un “hippy” drogato e un po’ stupido», de- 
cide di fare un viaggio a Edo”. Ritornato, Carlo mette a frutto ]’«inse- 
gnamento prezioso ricevuto a Edo»: si fa costruire nel Canavese «una vil- 
la in forma di piccolo eremo, dell’identica forma del tempietto di Edo». 
Questo ritiro in una villa solitaria nel Canavese viene sottolineato da una 
citazione di Un’altra risorsa dai Collogui di Gozzano. Carlo si ritira nel- 
la meditazione praticando attraverso |’ozio il culto del «Dio ozioso»* e 
attraverso «il gioco» quello del «“Dio scherzoso”: il Dio che gioca a na- 


67. Lidentificazione del luogo meta del viaggio iniziatico non é semplice: i due Ap- 
punti non offrono indicazioni precise al riguardo. Lannotazione sottolineata «Viaggio a 
Edo» compare aggiunta a penna in chiusura della scaletta «App. 90 € segg.» gia citata. 
Come ricordato, Edo é lo Stato della Nigeria alla cui capitale, Benin, fa riferimento Ie- 
spressione «maschera di Benin» usata da Pasolini nel racconto Le mie “Mille e una notte” 
(cfr. supra, nota 35). Edo é pero anche il nome antico di Tokyo e in calce all’ Appunto 132 
compare l’annotazione «(testo giapponese)». La meta preferita dei viaggi in Oriente de- 
gli hippies come Cornelio, d’altra parte, era l’India (dove si recé anche Gozzano). Nella 
parte finale dello schema Petrolio (Romanzo) si parla di un ‘iniziazione a una religione or- 
fica ricevuta da «A» «nel Medio Oriente». Ll toponimo «Edo» é probabilmente riferito al 
Giappone. In una nota in calce all’Appunto 133 Pasolini aggiunge un riferimento alla cre- 
denza dei «Kai», piccola popolazione della Nuova Guinea: «essi credono che il Creato- 
re, Malengfung, dopo aver creato il cosmo e l’uomo, si sia ritirato ai confini del mondo. 
all’orizzonte, e li si sia addormentato. Ma un giorno si svegliera, si alzera dal suo giaciglio. 
e distruggera tutto cid che ha creato». Il passo é ripreso pressoché testualmente da Elia- 
de, Mito e realtd, cit., pp. 67-8. Sono numerose in Petrolio anche le riprese dall altro fon- 
damentale volume di Eliade, I! sito dell’eterno ritorno, cit. 

68. Sul Deus ottosus cfr. M. Eliade, Trattato di storia delle religton:, trad. it.. Einaudi. 
Torino 1954, pp. 51-6; Id., Mito e realtd, cit., pp. 108-14. 
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scondersi, il Dio che per esprimersi usa freddure come un pazzarello, e 
che, girellando qua e la a caso con imprevedibile leggerezza, mostra 
chiaramente che la “saggezza é nella stupidaggine”». «Lirrisione» divie- 
ne la forma suprema dell'amore verso gli uomini. E |’ultima fase di quel 
distacco dal mondo gia dichiarato nell’appunto 84, I/ gzoco. II viaggio di 
Carlo si conclude quindi con I’eterno ritorno orfico al tempo anteriore 
alla nascita e alla storia. 

La Seconda parte di Petrolio rimane interrotta all’ Appunto 133 e al- 
le due scalette successive, la prima delle quali (gia ricordata) descrive 
la «discesa agli Inferi» che Carlo 1, divenuto santo, compie per cercare 
Carlo 11 e che «si configura come un classico viaggio, secondo i model- 
li mitologici e medioevali, compreso Dante». La prosecuzione del ro- 
manzo progettata da Pasolini puo essere ricostruita solo sulla base del- 
lo schema dell’opera scritto nel 1972, Petrolio (Romanzo), gia citato, del 
quale sintetizziamo la parte finale. Dopo lo scoppio della bomba la si- 
tuazione in Italia si evolve rapidamente: «La Chiesa e il Partito comu- 
nista non servono piu. A B non resta che fare del Petrolio l’ideale del- 
la propria vita: si castra da solo». Non trovando pit A (Polis), B (Tetis) 
va a prendere il suo posto in ufficio nel «palazzo delle ricerche Petro- 
litere», dove nel frattempo i fascisti hanno accresciuto il loro potere. 
Dei «Mostri divoratori» soffiano perd su di loro «un fiato pestifero» 
rendendoli putrefatti. Nel frattempo A, ritornato dal viaggio in Medio 
Oriente nel corso del quale «era stato iniziato (da un occidentale) ai mi- 
steri di una religione orfica», si ritira ad abitare in una vecchia casa di 
campagna: «diventa un Santo; é in rapporto con Dio». Nell’episodio 
conclusivo un angelo mandato dal Dio di A giunge nel palazzo del Pe- 
trolio durante una riunione alla quale é presente anche il ministro delle 
Partecipazioni statali. «B il castrato» e i fascisti hanno dato un grande 
impulso alle ricerche: «Tutto procede a gonfie vele, malgrado la loro tra- 
gedia. L'angelo li guarisce. B ritorna un uomo e i fascisti degli esseri uma- 
ni. Adesso che sono guariti, devono decidere cosa fare. Decidono che 
tutto continui come prima»”°. I] finale progettato sembra quindi sanci- 
re quella caduta della tradizionale opposizione politica tra Destra e Si- 
nistra e quella formazione di un nuovo «blocco politico» — indicato nel- 
la scaletta degli Appunti 20-30, Storia del problema del petrolio e retro- 


69. Cfr. Propositi di leggerezza, in P. P. Pasolini, Trasumanar e organizzar, Garzanti, 
Milano 1971, pp. 62-5 (TP II, pp. 68-71). 
70. RR II, pp. 1824-5. 
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scena — che costituisce un tema ricorrente nelle polemiche politiche di 
Pasolini tra gli anni Sessanta e Settanta. 


Allinizio dell’ottobre 1975 Pasolini incontra un giovane fotografo, Dino 
Pedriali (che proprio in quell’anno stava iniziando la sua carriera con 
una serie di ritratti di Man Ray) e gli propone di eseguire un servizio fo- 
tografico a lui dedicato. II servizio fotografico viene eseguito in due ses- 
sioni di una giornata: la prima si tiene nella seconda settimana di otto- 
bre nella casa di Sabaudia che Pasolini divideva con Moravia, la secon- 
da la settimana seguente nella casa di Pasolini a Chia. Pedriali avrebbe 
dovuto, ma non poté mostrare le foto a Pasolini il 2 novembre”. 

Le prime foto ritraggono Pasolini al tavolo di lavoro, mentre scrive a 
macchina (la sua Olivetti Lettera 22) e mentre legge con sguardo concen- 
trato i fogli dattiloscritti sul tavolo e corregge il testo con la biro. In due 
foto sono ripresi, ben visibili, i fogli dattiloscritti dell’articolo Due mode- 
ste proposte per eliminare la criminalita in Italia (pubblicato sul “Corrie- 
re della Sera” il 18 ottobre 1975 e riproposto in Lettere luterane). Seguono 
gli “esterni” a Sabaudia: in una foto Pasolini sta guidando la sua macchi- 
na (la famosa Giulietta), in un’altra viene ripreso davanti all’auto, nelle 
successive viene ritratto “in posa” o mentre cammina per strada; la mag- 
gior parte delle immagini sono frontali. Seguono le foto scattate all’ester- 
no della torre di Chia e nella casa che Pasolini aveva fatto costruire sotto 


71. Pedriali realizzo complessivamente 110 foto di Pasolini: 40 a Sabaudia e 70 a Chia, 
36 delle quali nudi (cfr. B. D. Schwartz, Pasolini Requiem, Marsilio, Venezia 1995. p. 952). Le 
fotografie che compongono il servizio, escluse quelle in cui Pasolini viene nipreso nudo, so- 
no state pubblicate nel dicembre del 1975 nel volume Prer Paolo Pasolini, fotografie di D. 
Pedriali, testo di Janus (Editrice Magma, Roma). Il volume comprende complessivamente 
126 foto, tra le quali diverse scattate a Chia in cui Pasolini non compare; comprende inoltre 
altre fotografie di Pasolini scattate da Pedriali e 117 contatti fotografici di una partita di cal- 
cio in cui Pasolini gioca. II servizio fotografico di Chia con le immagini di Pasolini nudo vie- 
ne pubblicato nel volume Dino Pedrialt, Raron Book, Milano 1978, catalogo della mostra al- 
lestita alla Galleria Inga-Pin. 78 fotografie del servizio sono state infine raccolte nel volume 
Pier Paolo Pasolini, fotografie di D. Pedriali, Johan & Levi, Milano 201, pubblicato in oc- 
casione della mostra omonima allestita alla Triennale di Milano (i nudi sono 14). Per il mio 
esame delle foto ho utilizzato quest’ultimo catalogo. Sull’incontro di Pasolini con Pedriali 
e sul servizio fotografico cfr. Schwartz, Pasolini Requiem. cit., pp. 948-52 (con dichiarazioni 
di Pedriali intervistato dallo stesso Schwartz, tra cui quella citata piti avanti): cfr. inoltre la 
premessa di Pedriali all’ultimo catalogo citato, Una sola foto parlante. 
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di essa. Pasolini é ancora chino sul suo tavolo di lavoro. In due ritratti 
quasi speculari pero il suo sguardo si alza e fissa con espressione concen- 
trata in posizione quasi frontale la macchina fotografica; analogo un altro 
ritratto ripreso piu di tre quarti. In un successivo ritratto, ancor piu pa- 
lesemente “in posa”, Pasolini viene ripreso fuori della casa, di profilo e a 
busto intero, sullo sfondo di una vecchia scalinata di pietra e della vege- 
tazione selvaggia che circonda la torre (altre foto riprendono l’esterno 
della torre). Una serie di foto riprendono quindi Pasolini mentre, ingi- 
nocchiato, disegna vari ritratti di profilo di Longhi a china e con carbon- 
cino su fogli distesi sul pavimento”. Altre foto riprendono le stanze del- 
la casa di sera da dietro una finestra. Segue la serie delle foto che ritrag- 
gono Pasolini nudo in varie posizioni: in piedi, seduto sul letto o su una 
sedia, con le gambe aperte e il sesso bene in vista (anche quando Ia foto 
é volutamente sfocata), mentre tiene un libro tra le mani. Le foto sono ri- 
prese dall’esterno della casa, dietro lo schermo di una finestra. In una fo- 
to Pasolini si mette le mani intorno agli occhi e guarda fuori dalla finestra 
come se si fosse accorto del fotografo che lo sta riprendendo. Nelle ulti- 
me due foto Pasolini viene ritratto in una posa analoga: nudo in piedi da- 
vanti al letto guarda fuori dalla finestra appoggiando prima la mano de- 
stra poi la sinistra sopra gli occhi come se avesse “scoperto” la presenza 
dell’occhio fotografico che lo riprende, o cercasse il fotografo (la secon- 
da é pit sfocata). Lultima foto riprende dall’esterno le grandi finestre del- 
la casa, avvolta nel buio, con le stanze illuminate dalle luci interne. I] per- 
sonaggio-Pasolini non c’é piu. Pasolini viene dunque fotografato nudo 
dall‘esterno della casa in un gioco di studiato accordo tra fotografo e fo- 
tografato, affinché gli scatti sembrino “rubati”. Lesporsi nudo puo si- 
gnificare per Pasolini, come nei nudi dei suoi film, esibizione e insieme 
provocazione, esposizione allo scandalo: per questo Pasolini chiede a Pe- 
driali di assumere il ruolo dell’occhio indiscreto. Lintero servizio si svol- 
ge sotto la “regia” di Pasolini, come dichiara lo stesso Pedriali: «sapeva 
quel che voleva. Stava dirigendo, come sul set di un film. I] mio compito 
era di eseguire». E forte l’impressione che con questo servizio fotografi- 
co da lui commissionato e diretto (e ben eseguito dal fotografo) Pasolini 


72. I ritratti sono ripresi dalla foto di profilo di Longhi riprodotta sulla custodia del- 
l'antologia dei suoi scritti curata da Contini, Da Cimabue a Morand: (Mondadori, Milano 
1973). gia ricordata. Sei nitratti di Longhi (il primo del 1974, gli altri del 1975) sono pub- 
blicati in P. P. Pasolini, Dipinti e disegnt dall'Archivio contemporaneo del Gabinetto Vieus- 
seux,a cura di F. Zabagli, con testi di E. Siciliano, F. Zabagli, F. Galluzzi, M. Copedé, Po- 
listampa, Firenze 2000. 
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abbia voluto realizzare una sorta di “poema” fotografico-autobiografico, 
completamente diverso dall’Iconografia ingzallita (per un “Poema fotogra- 
fico”) posta in appendice alla Divina Mimesis: un autoritratto intellettua- 
le e corporale di cui é insieme protagonista e regista, un autoritratto allo 
specchio della macchina fotografica. I] lavoro doveva far parte certamen- 
te di un progetto. Pedriali dichiara che Pasolini intendeva utilizzare que- 
ste foto come corredo iconografico di Petrolio”}. Di questo non si puo 
avere alcun riscontro ma |’ipotesi appare verosimile. Basti ricordare la di- 
chiarazione che compare nella lettera a Moravia gia citata: «in queste pa- 
gine io mi sono rivolto al lettore direttamente e non convenzionalmente 
[...] io ho parlato al lettore in quanto zo stesso, in carne e ossa». Pasolini 
potrebbe aver progettato l’inserimento dell’immagine e del corpo del- 
l’autore nell’opera: un’opera ampiamente incentrata sulla scissione e sul- 
le metamorfosi del corpo “mutante” dei due Carlo. 

I] 21 ottobre Pasolini partecipa al dibattito con un gruppo di inse- 
gnanti e studenti del liceo classico Palmieri di Lecce intitolato Volgar’e- 
loquto, gia ricordato”*. I] 26 ottobre va a Stoccolma per partecipare alla 
presentazione della traduzione svedese delle Ceneri dt Gramsci che si tie- 
ne all'Istituto italiano di cultura (nell’occasione registra un’intervista). I] 
31 ottobre ritorna in Italia dopo una sosta di poche ore compiuta a Pari- 
gi per controllare l’edizione francese di Sa/6 (risponde inoltre a un’in- 
tervista della televisione francese). I] pomeriggio di sabato 1° novembre 
Pasolini rilascia a Furio Colombo la sua ultima intervista, nella quale ri- 
badisce la sua visione tragica della societa, che gli appare dominata da 
una violenza che in ogni momento puo divenire impulso omicida: 


Pretendo che tu ti guardi intorno e ti accorga della tragedia. [...] Che bello se men- 
tre siamo qui a parlare qualcuno in cantina sta facendo i piani per farci fuori [...]. 
Ul potere é un sistema di educazione che ci divide in soggiogati e soggiogatoni [...]. 
Qui c’é la voglia di uccidere [...] con la vita che faccio io pago un prezzo... é come 
uno che scende all’inferno. Ma quando torno — se torno — ho visto altre cose, piu 
cose. [...]. Voglio dire fuori dai denti: io scendo all’inferno e so cose che non di- 
sturbano la pace di altri. Ma state attenti. Linferno sta salendo da voi [...]. Non 
restera per tanto tempo I’esperienza privata e nischiosa di chi ha, come dire. toc- 
cato «la vita violenta» [...]. Ma io continuo a dire che siamo tutti in pericolo™. 


73. Cfr. Schwartz, Pasolini Requiem, cit., p. 950; Pedriali, Una sola foto parlante, cit. 

74. Cfr. CAP. 12, nota 150. 

75. Lintervista é stata pubblicata in “La Stampa-Tuttolibri”, 8 novembre 1975 (ora in 
SPS, Pp. 1723-30). 
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Linciso «se torno» acquista un’eco cupamente sinistra alla luce di cid che 
accadra poche ore dopo, insieme con I’immagine ossessiva della discesa 
all'inferno. Alla fine della conversazione — dopo avere ribadito a Colom- 
bo: «Tu non sai neanche chi adesso sta pensando di ucciderti»”* — Paso- 
lini propone un titolo dell’intervista che il giorno dopo apparira profeti- 
co, Siamo tutti in pertcolo. La conversazione é finita, ma dopo avere rivi- 
sto gli appunti presi da Colombo Pasolini gli chiede di lasciargli le do- 
mande per poter ripensare le proprie risposte — «Ci sono punti che mi 
sembrano un po’ troppo assoluti. Fammi pensare, fammeli rivedere» — e 
per avere il tempo di «trovare una conclusione», aggiungendo: «Ti lascio 
le note che aggiungo per domani mattina»7’. Pasolini non ha potuto ope- 
rare la revisione e il completamento che si riprometteva: il testo dell’in- 
tervista conserva infatti l’immediatezza del parlato, il ribollire furente e 
talora un po’ disordinato delle dichiarazioni fatte durante la conversa- 
zione e insieme la loro forza drammatica. 

La notte tra i 1° e il 2 novembre 1975 vedeva consumarsi nel modo pit 
tragico l’ultimo atto dell’esistenza di Pasolini, ucciso nel corso di un ag- 
guato al quale con ogni probabilita si era prestato, facendo pil’ o meno 
consapevolmente da esca, un “ragazzo di vita” con il quale Pasolini si era 
appartato per un incontro sessuale presso |’Idroscalo di Ostia. Le moda- 
lita dell’episodio sono largamente note nelle linee generali, sebbene non 
siano mai state chiarite del tutto anche a causa dei ripetuti cambiamenti 
della versione data all’autorita giudiziaria e in varie interviste da Pino Pe- 
losi, autoaccusatosi della morte di Pasolini. La sentenza di primo grado 
emessa nell'aprile 1976 dal Tribunale per i minori di Roma condanno Pe- 
losi per «omicidio volontario in concorso con ignoti» (oltre che per fur- 
to d'auto e atti osceni). Nel dicembre successivo la Corte d’Appello con- 
fermo la colpevolezza di Pelosi per l’omicidio e il furto d’auto, ma nego 
che vi fosse prova che il delitto fosse stato commesso da Pelosi in con- 
corso con altri. Nell’aprile 1979 la Cassazione approvo e rese definitiva la 
sentenza d’Appello. Sull’argomento e sulle vicende processuali rinvio al- 
la ricostruzione offerta dalle biografie di Pasolini citate nel corso di que- 
sto studio”*. Per la feroce crudelta dell’evento e per alcuni suoi elementi 


76. La dichiarazione é contenuta nella breve premessa di Colombo al testo dell’in- 
tervista pubblicata in F. Colombo, G. C. Ferretti, L'ultima intervista di Pasolini, Avaglia- 
no, Roma 2005, p. 51. 

77. Ivi, pp. 64-5. 

78. Tra gli altri contributi mi limito a ricordare D. Bellezza, Morte di Pasolini, Mon- 
dadon, Milano 1995. La vicenda é stata ricostruita da Marco Tullio Giordana nel film Pa- 
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tragicamente e vistosamente simbolici la morte di Pasolini ha offerto ar- 
gomento a una quantita impressionante di pubblicazioni tese a interpre- 
tare tutta la sua vita e la sua opera retrospettivamente dal punto di vista 
della sua morte”’. Ne é derivato un macroscopico equivoco interpretati- 
vo il cui caso limite é la tesi — totalmente arbitraria — della morte “pro- 
grammata” da Pasolini della quale Pasolini stesso avrebbe anticipato se- 
gnali e allusioni all’interno della sua opera nel corso del tempo: tesi af- 
fermata da Zigaina nel volume Pasolini e la morte e ribadita con osses- 
sionante ripetitivita in ben sei libri successivi*’. Pasolini sarebbe stato il 
regista della propria morte, cosi come era stato il regista del film della sua 
vita. Secondo questa interpretazione la morte di Pasolini sarebbe un “sui- 
cidio per delega” 0 un “assassinio su commissione”. Come emerso am- 
piamente nel corso di questo studio, il pensiero ossessivo della morte é€ 
presente in varie forme in tutta l’opera di Pasolini: sin dagli anni giovani- 


solini, un delitto italiano (1995), protagonisti Claudio Amendola, Giulio Scarpati, Andrea 
Occhipinti, Adriana Asti, Umberto Orsini, Claudio Bigagli, Nicoletta Braschi, Victor Ca- 
vallo. I film intende essere anche una denuncia della volonta di non indagare seriamen- 
te sull’omicidio di Pasolini e di chiudere in fretta le indagini. Contiene diversi spezzoni 
di telegiornali e riprese sui luoghi in cui avvenne il delitto. Vengono inoltre inseriti diversi 
passaggi in cui Pasolini legge brani delle sue opere: il film si chiude proprio con la lettu- 
ra di un brano della Guznea. Nello spettacolo teatrale ‘Na specie de cadavere lunghissimo, 
monologo ideato e interpretato da Fabrizio Gifuni con la regia di Giuseppe Bertolucci 
(2005), € stata messa in scena una serie di letture di opere di Pasolini presentate come «ma- 
teriali per una drammaturgia da Pier Paolo Pasolini» (musiche di Giovanna Marini). Lo 
spettacolo é stato proposto anche in libro + DvD: G. Bertolucci, F. Gifuni, Omaggio a Pa- 
solint: “Na specie de cadavere lunghissimo”, BUR, Milano 2006. 

79. Queste interpretazioni hanno fatto spesso riferimento alle affermazioni con cui 
Pasolini chiude il saggio Osservaziont sul piano-sequenza, in Empirismo eretico: «E dun- 
que assolutamente necessario morire [...}. La morte compre un fulmineo montaggio della 
nostra vita: ossia sceglie i suoi momenti veramente significativi [...]. Solo grazie alla mor- 
te, la nostra vita ct serve ad esprimerct [...]. Il montaggio opera dunque sul matenale del 
film [...} quello che la morte opera sulla vita» (SLA I, pp. 1560-1, corsivi nel testo). II sag- 
gio prende spunto da un filmino in sedici millimetri sulla morte di John Kennedy (un pia- 
no-sequenza) girato da uno spettatore tra la folla. 

80. «La chiave di lettura dell’opera di Pasolini [...] ¢ la sua morte violenta: una mor- 
te teorizzata, profetizzata e, alla fine, “esibita” come massima espressivita [...]. Egli vole- 
va la morte mitica dell’eroe»; «la contaminazione fra vita e opera ha portato lucidamen- 
te l’'autore a fare della sua morte violenta un atto creativo e dirompente»: G. Zigaina, Pa- 
solini e la morte. Mito, alchimia e semantica del «nulla lucente», Marsilio, Venezia 1987. 
pp. 9-10 e 137 (basti ricordare questo volume). La fascetta del libro ne anticipa, promet- 
tente, il contenuto: «La verita sulla morte di Pier Paolo Pasolini». Lipotesi del «suicidio 
per delega» era stata formulata in forma interrogativa da Enzo Siciliano nella prima edi- 
zione della sua Vita di Pasolini, Rizzoli, Milano 1978, p. 389: «I] suo assassinio fu un suici- 
dio per delega?» (cfr. anche !’ultima edizione, Mondadoni, Milano 2005, p. 449). 
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li Pasolini convive con il pensiero della morte, osserva la vita dal punto di 
vista della morte. Gia nel primissimo Pasolini la dissociazione dal reale si 
traduce in un’assenza dalla vita propria e altrui che coincide con il «tro- 
varsi al punto della morte», con il «vedere tutta la vita da oltre il punto 
della morte»"'. Personaggio nato all’eresia e alla trasgressione, Pasolini sa 
che la sua vita si perpetua «a un rischio sempre incline» (Dzarit, 1945). Pa- 
solini immagina come in sogno la propria morte gia in una poesia pub- 
blicata nella Meglio groventa, Il di da la me muart*. Narciso é limmagi- 
ne mitica di una fanciullezza immortalata dalla morte. I] desiderio di mor- 
te affiora dichiaratamente nel poemetto La religione del mio tempo: «io 
mi ricuso / ormai a vivere. Non c’é pit niente / oltre la natura — in cui del 
resto é effuso // solo il fascino della morte — niente di questo mondo uma- 
no che io ami»**. Negli ultimi anni certamente l’atteggiamento di Pasoli- 
ni nei confronti del mondo e della realta, sempre pit dominati dall’«omo- 
logazione» neocapitalistica e consumistica — il mondo della Nuova gio- 
venti e di Scritti corsart — si fa pid cupo e tragico, cosi come | ’atteggia- 
mento nei confronti della propria vita. Ma é lo stesso Pasolini che in que- 
gli anni, proprio in seguito alla definitiva caduta di ogni «speranza», pri- 
ma in Trasumanar e organizzar e poi in Petrolio riscopre il «gioco», il de- 
siderio di «leggerezza», |’«irrisione». Considero fuorviante l’interpreta- 
zione tendente a considerare la morte di Pasolini come un “omicidio po- 
litico”, ovvero come omicidio “commissionato” dai poteri che non vole- 
vano che si riaprissero le indagini sulla morte di Mattei e su Cefis di cui 
Pasolini si stava occupando in Pefrolio (ipotesi collegata a quella del fur- 
to del “capitolo mancante”)*4. 

A conclusione di questo studio vorrei riproporre un interrogativo 
che Gianfranco Contini si poneva riguardo a Pasolini nel 1954: «Qual é 
la sua ideale cronologia? I] suo posto é di profeta o di ritardatario?». 
Lunica risposta che ancor oggi, anzi oggi pid di allora si puo dare a 
quell interrogativo é una risposta che forse contribuisce a chiarirlo ma 
non puo e non si propone assolutamente di risolverlo: nell’opera di Pa- 
solini si intrecciano in modo inestricabile anticipazioni rivoluzionarie e 
nostalgie conservatrici, rivolta e regressione, sincerita e mistificazione, 
gioco letterario e tragedia personale. E un’opera che nega al lettore la 


81. Cfr. CAP. 1, p. 25: cfr. inoltre CAP. 3, pp. 69-70; CAP. 5, nota 22. 
82. Clr. CAP. 4, pp. 131-2. 

83. TP I, p. 985. 

84. Per questa interpretazione cfr. i contributi citati alla nota 29. 
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possibilita di un’interpretazione univoca o unilaterale costringendolo al 
contrario a una tensione critica costante, a una disponibilita intellet- 
tuale aperta ed irrisolta. Cercare di ridurre a un ordine le contraddizio- 
ni di Pasolini privilegiando una chiave di Jettura critica che si propon- 
ga di risolverle significherebbe ignorare la funzione essenziale che han- 
no avuto nella sua opera e nella sua vita. Lesperienza dell’antitesi co- 
stituisce la pit. profonda matrice strutturale dell’opera di Pasolini, che 
al di fuori di essa apparirebbe sostanzialmente incomprensibile. La con- 
traddizione costituisce l’elemento dinamico e tensore che produce |’o- 
pera e che in questa mira non a risolversi ma ad esprimersi. Lideale cro- 
nologia di Pasolini si svolge fra mito e storia, fra Preistoria e Doposto- 
ria, fra un’irrinunciabile nostalgia del passato e un impegno incessante 
anche se privo di speranza nel presente. Nell’epoca della relativita, del 
villaggio globale e del postmoderno, d’altra parte, le tradizionali cate- 
gorie della filosofia della storia hanno subito una radicale trasformazio- 
ne. Per McLuhan com’é noto i nuovi mezzi di comunicazione di massa 
hanno prodotto il passaggio epocale dalla modernita alla contempora- 
neita, la quale costituisce un ritorno a condizioni pre-moderne. I nuovi 
media diventano una sorta di nuovo «tamburo tribale»*. La comunica- 
zione via internet annulla di fatto ogni distanza spazio-temporale. Una 
rete virtuale diviene una realta globale che costruisce ogni giorno nuo- 
vi miti e nuovi riti. Gli atlanti intellettuali con cui tracciamo le nostre 
mappe sul tempo vissuto cosi come sulla storia collettiva vanno aggior- 
nati ogni giorno. In questo quadro la memoria viene a identificarsi con 
la capacita di pensare il futuro. I] poeta del mito, colui che si é definito 
«una forza del Passato» — ma che si € sempre proposto di essere «col 
sentimento, al punto in cui il mondo si rinnova» — puod essere quindi un 
buon compagno di strada nel nostro insicuro procedere tra presente e 
futuro del villaggio globale. 


85. Cfr. M. McLuhan, Git strumenti del comunicare, trad. it., Garzanti, Milano 1974. 
Pp. 312-23. 
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